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Einzig  die  zwischen  ()  gesetzten  Zahlen  deuten  die  Seite  an,  weil  diese  Beispiele  in  einer 

Fussnote  vorkommen. 


Bach  J.  S.  (125a,  b) 

Beethoven  32b,  38  b,  c,  45,  49,  50,  53a, 
65,  (43),  73,  80,  (56),  88,  89,  104,  105 
[=109],  114  c,  115,  (85),  133,  (106  b), 
135,  137,  143,  147ter,  160  b,  c. 

Berlioz  (128) 

Brahms  (131) 

Chopin  147,  147bis. 

Gounod  75,  (46) 

Händel  41a,  (95) 

Haydn  59,  (106  a,  aa),  138—9 

Kuhlau  74,  74 bis,  74ter. 

Mendel  SSO  hn  150 

Meyevbeer  (136— 7  a,  f) 

Mozart  41c,  111,  114a,  120-3,  126 

Pergolesi  160  a 


Schubert  60,  110,  151 
Schumann  101  a—c,  102 
Wagner: 

Albumblatt  (103) 
Holländer  (138  a) 
Lohengrin  20,   22,   32  a,  61,   62,    92  a,  b, 

132,  154,  169. 
Meistersinger  2,  11,  124,  125,  134  (138  b) 
Parsifal  54 

Tannhäuser   2,    15,   17,   33,    38  a,  d,    43, 
46-8,    53  b,  c,    66,    71,    77,    78,    82, 
101,  (96),  130-1,  144-5 
Tristan  und  Isolde  10,  140-2, 146,  152—6, 

161—5,  (143). 
Walküre  148,  149. 
Weber  (Carl  M.  von —)  41b,  58,  64  a,  (69). 


Errata : 

S.  77  zweite  Zeile  statt  9-<,  lies  9»-. 

S.  137  Ex.  r,  Takt  vier,  statt  D„  lies  (D^). 

S.  138  Ex.  160  a,  statt  D*,  lies  D+ 
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Vorwort. 


^Doch  die  gelehrten  Männer  unserer  Zeit 
gehen  entweder  übereilt  zu  AVerke,  oder  sie 
versäumen  sich  am  Wege ;  das  Eine  und  das 
Viele  setzen  sie  aufs  Geratewohl."      Plato, 

Der  Titel  dieser  Schrift  sagt  zu  viel  und  zu  wenig.  Angeregt  durch 
ein  paar  Aufsätze  über  Wagner's  Melodik  und  Harmonik,  von  Karl  Mayr- 
berger,  Jadassohn  u.  a.,  griff  auch  ich  dies  Problem  an:  mittels  dem  System 
der  tonalen  Funktionen  (Riemann)  ^)  versuchte  ich  die  Harmonik 
zu  beleuchten. 

Aber  Melodik  und  Harmonik  erörtern,  zwingt  schHesslich  hinüber- 
zugreifen zur  musikalischen  Rhythmik.  Was  Melos  ohne  Rhythmus  ist 
zeigen  die  Ex.  127  a  und  b.  Wie  wundervoll  die  Harmonie  (oft  nur 
mittels  ein  paar  Akkorden)  eine  melodisch  rhythinische  Tonfolge  erscheinen 
lässt,  und  wie  in  einer  himmlischen  Beleuchtung  rückt,  zeigt  Ex.  130.  Den 
Zauber  der  Harmonie  zeigt  (an  ein  melo-rhythmisch  armes  fragment)  deutlich 
Ex.  131.  Von  der  Wechselwirkung,  welche  zwischen  Harmonie  und 
Metrik  stattfindet,  liefern  die  S.  56—64  u.  a.  einige  wenige  Beweise. 

So  gleichen  denn  diese  Blätter,  als  über  Harmonik  und  Melodik  an- 
gefangen wohl  nur  Streifzüge  auf  manches  angrenzendes  Gebiet,  (s.  das  alphab. 
Inhaltsregister)  wo  noch  viel,  oft  allzuviel  in  Werdung  ist,  um  definitiv  auch 
nur  eins  gleich  und  gründlich  abhandeln  zu  können. 

Doch  bin  ich  der  Meinung,  dass  die  bekanntÜch  in  der  melodischen 
Faktur  eine  grosse  Rolle  spielenden  figurativen  Töne  (in  dessen  Nomen- 
klatur eine  schöne  Verwirrung^)  herrscht)  hier  definitiv  geordnet  sind. 

Wer  im  Inhaltsregister,  unter  und  über  die  dort  vorkommenden  Namen : 
Appogiatur,  Durchgangston,  Wechselton,  Vorhalt,  Figura- 
tion,  sich  Belehrung  holt  auf  den  betreffenden  Seiten,  wird  dies  vielleicht 
bald  zugeben. 


*)  Die  Freunde  dieses  Harmoniesystems  werden  hier  manche  Tabelle  finden,  welche 
ihnen  die  Einarbeitung  darin  bedeutend  erleichtern  kann.  So  z.  B.  die  Tabellen  auf 
S.  147,  137  e,  18,  19,  35  (Ex.  57,  der  Gedankengang  von  der  T  zur  "Sp,  so  wie  der  von 
T  zu  S  und  dergl.  S.  147),  41,  77. 

*)  Man  lege  z.  B.  einmal  meine  Begründung  der  Figurationsarten,  neben  was  z.  B. 
allein  über  Wechselnoten,  der  hochangesehene  Theoretiker  Ludwig  Bussler  in  seinem 
Lehrbuch:  Contrapunkt  und  Fuge  im  freien  (modernen)  Tons  atz  (1878) 
S,  8,  9,  11,  13  u.  s.  w.    vorbringt.  —    So  verschiedenes  Auftreten  unter  einen  Namen  zu 
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Die  Lösung  war,  nach  meiner  Meinung  ziemlich  leicht!  Es  galt  nur 
alles  Gute  was  u.  a.  Gottfr.  Weber  und  Riemann  schon  beigesteuert  hatten, 
zu  ordnen,  und  die  letzten  Folgerungen  logisch  daraus  zu  ziehen.  Wer  hier 
die  Seiten  8  (Ex.  12  A  u.  B),  16,  21,  38,  121,  129  und  143  zu  Rate  zieht, 
und  über  das  dort  vorgebrachte  nachdenkt,  wird  wohl  schwerlich  noch  an 
jenem  Lab5^rinth  glauben  können.  Wer  aber  meint  sich  nicht  für  befriedigt 
halten  zu  dürfen,  wird  wenigstens  die  Bahn  vorgezeichnet  finden,  wo  es 
ihm  leicht  werden  wird,  das  noch  fehlende  zu  ergänzen. 

Natürlich  veranlasste  die  Melodik  auch  über  Phrasierung  —  ein 
höchst  interessantes  Kapitel!  —  zu  reden.  Nun  will  es  der  Zufall,  dass  bei 
der  Abfassung  dieses  Vorwortes,  eine  Vierzahl  kürzlich  erschienenen  Bücher, 
welche  sich  alle  mehr  oder  weniger  mit  diesem  Problem  beschäftigen,  vor 
mir  liegen. 

Ein  ganz  spezielles  Interesse  erregt  die  Technik  des  Klavieraus- 
zuges von  Dr.  Carl  Grunsky,  ^)  wo  viel  interessantes  über  Phrasierung, 
auch  für  die  verschiedenen  Instrumente  des  Orchesters  vorkommt.  Meines 
Erachtens  ist  da  eine  schöne  Anleitung  für  Ernststrebenden,  sich  zu  ver- 
ständigen über  die  „allgemeinen"  sowie  „besonderen"  Zeichen,  welche  die 
verschiedene  Art  der  Instrumente  in  Bezug  auf  Artikulation  so  wie 
Phrasierung  fordern.  —  Das  wird  nicht  gerade  leicht  sein!  — 

Matthis  Lussy  et  le  rythme  musical  (1912)  par  Edmond  Monod,  ist  in 
mancher  Beziehung  ein  interessantes  Buch.  Es  ist  in  Verehrung  für  ihren 
Landsmann,  publie  par  Vassociation  des  musiciens  suisses;^)  was  aber  der 
Autor  nicht  verhindert,  aufrichtig  zu  schreiben  (S.  8)  :  „Encore  une  fois,  ce 
„n'etait  pas  un  scientifique.  II  n'etait  pas  homme  ä  creuser  jusqu'au  fond,  une 
„idee  ä  la  maniere  d'un  penseur."  Trotzdem  der  Autor,  hie  und  da  dies 
ziemlich   klar  stellt,    sagt  er  im  Vorwort    (S.  9):    „Que    les   amis   de   Lussy 


bringen,    ist   höchst  verwirrend.     Man  hätte  von  vornherein  nach   einer   festen  Grundlage 
suchen  sollen.     Z.  B. 

a) 


y=a  .  fcd^ii^ 


Q) 


:J:ztbt=J=zH 


betrachten  wir  das  d  unter  1*;  es  ist  ein  akkord fremder  (figurativer)  Ton.  Das  ist 
aber  nur  ein  Kollektivname  für  alle  harmoniefremden  Töne.  Ex.  2  zeigt  nun  jenes  d 
von  zwei  Seiten:  das  eine  „geht  durch"  zu  e  (2a);  das  andere  „kehrt  zurück"  zu  c  (2b). 
Die  schon  längst  bekannten  Benennungen:  Durchgangston  (2a)  und  Wechselton 
(2b)  sind  sehr  glücklich  getroffen,  selbstverständlich  hier  beibehalten  und  grundlegend 
bewiesen  für  viele  abweichende  Fälle. 

Was  bei  fast  allen  Autoren  als  „freie"  Vorhalte  kodifiziert  ist,  soll  (logisch) 
eigentlich  bei  den  Appogiaturen  untergebracht  werden. 

1)  Breitkopf  &  Härtel  (1911). 

*)  Paris.     Librairie  Fischbacher  (1912). 
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„me  pardonnent,  s'il  m'arrive  de  froisser  leur  interpretation  personnelle  du 
„maitre".  —  Man  darf  aber  den  Freund  nicht  mit  dem  Mann  der  Wissen- 
schaft verwechseln.  Jenen  kann  man  ehren,  lieben ;  dieser  aber  muss  nach 
seinen  Leistungen  gewürdigt  werden. 

Nach  allem  was  von  Lussy's  geistiger  Entwicklung  (das  hochwichtige 
Problem  der  Expression  musicale  betreffend)  zu  mir  gedrungen  ist  (von  1873 
bis  1908),  ist  meine  Erwartung  nicht  enttäuscht  worden.  Als  ich  den  Prospectus 
seines  oeuvre-posthumc :  La  sonate  pathetique  de  Beethoven  (op.  13)  edition 
rythmee  et  annotee  par  M.  Lussy  ^)  empfing,  dachte  ich :  ohne  Zweifel 
wird  auch  dies  Buch,  wie  jedes  seiner  Vorgänger,  beweisen,  dass  Lussy 
immer  derselbe  geblieben  ist.  Es  ist  aber  fatal,  dass  schon  die  ersten 
Worte  der  ersten  Seite  (14)  —  Les  faits  et  les  lois  en  musique  —  gerade 
an  der  ersten  Periode  vom  Adagio  Cantabile  jenes  op.  13,  scheitern! 
Es  heisst  da :  „I,  Un  premier  fait  ä  noter,  cest  qu'en  musique  les  sons  et  les 
,,groupes  de  sons  possedent  en  eux-^nemes  une  sorte  d'attraction,  wie  vertu  ex- 
„pr'ßssive"  .  .   . 

Betrachten  wir  nun  diese  wenigen  Töne  (ex.  3)  aus  Beethoven's  Adagio: 


b) 


S^ 


S=f 


*^^*: 


c) 


T      DtJ    T   D  ..7I   T 


dann  muss  doch  erstens  zugegeben  werden,  dass  die  längere  Note  (es)  stark 
für  den  Einschnitt  spricht,  wie  es  hier  b,  zeigt;  zweitens  verlangt  die 
Dominant  septime  (des)  ihre  Auflösung.  Diese  beiden  Töne  (des-c)  gewalt- 
tätig trennen,  wie  Lussy  es  da  (3a)  macht,  heisst  nicht  nur  ein  Grundgesetz 
der  Tonverknüpfung  misskennen,  es  bedeutet  für  Lussy  obendrein :  seine 
eigenen  aufgestellten  Prinzipien  unbeachtet  lassen.  Dass  Beethoven  (darin 
unbewusst  der  Routine  folgend)  den  Bogen  setzte  wie  unter  a),  gilt  Lussy 
als  ein  Argument  für  jenen  Unsinn,  den  er  von  1873  bis  zu  seinem  Tode 
nie  einzusehen  vermocht  hat.  Wer  solche  Fundamentalfehler  begeht,  kann 
nie  der  Mann  sein  den  man  le  theoricien  du  rythme  nennt.  Man  wird  hier 
an  vielen  Stellen  (S.  56 — 7,  92,  110,  113 — 4)  Lussy's  „positive"  sowie 
„negative"  Verdienste  um  die  Phrasierung  besprochen  finden;  ich  verweise 
dahin.  Was  aber  hier  S.  113  (unten)  vom  ihm,  über  die  L.  O.  W.  (Mendel- 
sohn)  zitiert  ist,  findet  sich  auch  auf  S.  99  seines  oeuvre  posthume.  Auch 
hier  kannte  er  noch  immer  nicht,  was  diesbezüglich  Riemann  publiziert 
hat.     Auch  Riemanns  vortrefflicher  Gedanke  (worin  er  sich  mit  Ed.  Sievers 


1)  Paris.     Costallat  &  Co.  (1912). 
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berührte)  von  den  „toten"  Intervallen,  hat  Lussj"-  wohl  nie  geahnt  und 
wenn  bei  Riemann  gesehen,  so  doch  nicht  verstanden. 

Wirklich,  dieser  Mann  entbehrte  als  Gelehrter  zuviel  um  mit  Herrn 
Monod  (S.  7)  zu  schreiben :  „II  est  donc  ä  dcsirer  qiie  les  ouvrages  de  Liissy 
se  repandent  de  phts  en  plus".  Das  wäre  statt  aufklären  nur  noch  mehr 
verwirren !  ^) 

Sicher,  die  Geschichte  der  musikalischen  Phrasierung  wird  Lussy  gewiss 
die  Ehre  belassen,  dies  Problem  definitiv  in  Fluss  gebracht  zu  haben; 
und  die  ist  nicht  klein,  wenn  man  bedenkt,  wie  oft  bemerkenswerte  Anläufe 
dazu  (Schulz  1772,  Türk  1789,  Koch  1782—93,  Momigny  1806)  unbegreif- 
licherweise unbemerkt  blieben.  Vermutlich  hat  bei  Lussy,  die  übertriebene 
Lobpreisung  Bülows  kräftig  mitgeholfen ;  denn  das  vereinzelt  gute  bei 
ihm  ist  gering,  im  Verhältnis  zu  dem  Wust  zusammenhangloser,  ja  sogar 
einander  oft  widersprechender  Regeln.  Seine  starke  Seite  war  und  blieb 
leider :   Vernünftelei.     Damit    aber,    wird    eine  Wissenschaft   nicht   gefördert. 

Ferd.  Hoefer  hat  recht,  wo  er  schreibt  (Histoire  des  Maihematiqiies,  pre- 
face) :  „II  faut  que  beaitcoup  de  savants  disparaissent,  afin  qiie  la  science  pro- 
gresse."  —  Es  ist  traurig  zu  erfahren,  wie  tatsächlich  vortreffliche  Gedanken 
so  „sehr  langsam"  Eingang  finden.  Zu  den  oberflächlichen  Theorien  mancher 
Gelehrten  gesellt  sich  dann  oft,  das  gar  zu  obertlächliche  Studium  (seitens 
der  Musiker)  eines  ganz  vortrefflichen  Systems.  Soeben  bekomme  ich  das 
oben  erwähnte  „Adagio  Cantabile''  in  einer  nouvelle  editio)i  franoaise  de  musique 
classique  unter  die  Augen.  Es  heisst  da :  publiee  sous  la  dü'eciion  artistique 
de  Vincent  d'lndy.  Da  dieser  Meister  ein  Anhänger  der  Riemann'schen 
Theorien  ist,  war  ich  sehr  gespannt  auf  seine  Phraseologie.  Leider  war 
es  eine  Enttäuschung !  Entweder  wird  hier  mit  dem  Namen  Vincent  dTndy 
Missbrauch  getrieben,  oder  .  .  .  dTndy  hat  von  der  Riemann'schen  Phra- 
sierungslehre,  so  gut  wie  nichts  verstanden.  Ein  paar  Legatobögen,  welche 
allerdings  besser  angebracht  sind  als  die  altherkömmlichen  (.  .  .  .  „calli- 
graphischen"  Bögen),  hat  diese  Ausgabe  gemein  mit  vielen  neueren  Heraus- 
gaben, sonst  wandelt  auch  diese  (unter  jenen  wohlbekannten  Namen),  die 
breite  Heerstrasse  der  Gewohnheit. 

Wenn  das  einem  Anhänger  Riemann's  passiert,  dann  hat  man  einen 
schönen  Beweis,  wie  in  unserer  Zeit  studiert  wird;  und  dazu  noch  ein  so 
eminent    wichtiges    und    verlockendes    Problem,    als    doch    die    musikalische 


*)  Trotzdem  muss  mit  Felis  (Hist.  gen.  d.  1.  musique,  tome  I,  pag.  183)  erkannt 
werden:  „L'etude  des  systhnes  errones,  n'est  meme  pas  sans  utilite:  en  y  decouvrant 
ce  qui  les  viele,  on  se  met  sur  la  voie  des  principes  vrais  et  feconds."  —  Die  Irr- 
fahrten Lussy's  und  Westphal's  haben  Widerspruch  ausgelockt;  und  es  ist  bekannt:  du 
choc  des  opiniojis  jaülit  la  verite,  —  d.  h.  für  alle  diejenigen,  welche  la  verite  vom 
Irrtum  zu  unterscheiden  verstehen. 
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Phrasierung  (V expression  miisicale)  ist.  Welch  einen  Unterschied  mit  jener 
Sorgfalt,  mit  welcher  Bülow  an  jenes  Problem  herantrat! 

Es  tut  mir  leid,  auch  in  Herrn  Monods  sonst  interessanter  Schrift  vieles 
zu  finden,  was  nicht  für  ein  gründliches  Studium  dieses  Problems  spricht. 
Nur  das  erste  Beispiel  von  S.  83  sei  angeführt,  weil  gerade  dies  uns  die 
divergierenden  Mittel  von  „vier"  Autoren  wird  kennen  lernen  für  die  An- 
deutung der  schweren  Takte,  von  welchen  Lussy  nur  dunkel  etwas 
geahnt  (als  Beweis  sehe  man  hier  S.   110 — 11). 

Dass  Herr  Monod  ziemlich  mit  den  Riemannischen  Schriften  vertraut 
ist,  geht  aus  seinem  Buch  hervor.  Soll  ich  nun  seine  (folgende)  Kenntlich- 
machung der  schweren  Takte 


auffassen  als  ein  Nichtbegreifen  der  eminenten  Bedeutung  von  Riemanns 
Periodenzahlen  —  (2),  (4),. (6),  (8),  (6a),  (8a),  (8b)  usw.  —  ?  Bei  Riemann 
würde  das  heissen  (5) : 


I      j       I 


4    \     ö      ö   \    *  4      4  4      4      4    \     ö> 

(2)  (4) 


Was  diese  Zahlen  mit  ihren  gelegentlichen  Modifikationen  sagen,  ist  für  die 
richtige  Phrasierung  von  hoher  Bedeutung. 

Ein  anderer  Autor  ^)  würde  die  schweren  Takte  wie  folgt  (6)  kenntlich 
machen : 

"•J  J.  .4J  )An  n  J  J  [J  I! 

Ist  nun  dies  Verzichten  auf  die  Periodenzahlen  zurückzuführen 
auf  ein  „Nichtbegreifen"  von  allem,  was  diese  einfachen,  klaren  und  viel- 
sagenden Zeichen  einem  offenbaren,  dem  man  einmal  gründlich  dessen 
Grundlage  klar  gemacht  hat. 

Wieder  ein  anderer^)  würde  die  punktierte  Linie  von  Ex.  4  (der  die 
leichten  Takte  andeuten  soll)  wie  folgt  einzeichnen  (7a,  b) : 

a)  b) 

7. 


*)  Stephan  Krehl :  Musikalische  Formenlehre  (1905),  Sammlung  Göschen 
S.  13-15. 

*)  Dr.  Ilmari  Krohn  (aus  Helsingfors).  Siehe  seinen  Aufsatz  „Reform  der  Takt- 
bezeichnung", III.  Kongress  des  I,  M.  G.  (1909). 
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d.  h.  mit  einem  halben  („unten"  oder  „oben")  Taktstrich.^)  Alle  diese 
Versuche  beweisen  nur:  entweder  (wie  schon  bemerkt)  ein  Nichtbegreifen, 
oder  ein  Vorziehen  eigener  Gedanken.  Diese  Divergenz  der  vor- 
geschlagenen Mittel  ist  um  so  bedauerlicher,  weil  alle  jene  Autoren  Beweise 
liefern,    mit   den  Riemannischen  Ideen   mehr  oder  weniger  vertraut  zu  sein. 

Die  Wissenschaft  kann  nur  das  einzig  richtige  brauchen;  dies 
bringt  uns  Riemann,  und  jeder  andere  Versuch  muss  gegen  die  imposante 
Klarheit,  Einfachheit  und  hohe  Bedeutung  seiner  erwähnten  Periodenzahlen 
stark  verbleichen. 

Besonders  befremdend  muss  es  einem  vorkommen,  dass  Joh.  Schrej^er 
jene  Periodenzahlen  (wie  hier  Ex.  5  zeigt)  „ohne"  die  runde  Klammer 
bringt,  in  seiner  Harmonielehre  (auch  in  der  neuesten  Auflage  1911).  Man 
sehe  doch  u.  a.  die  Ex.  205  und  219.  Die  Vortrefflichkeit  jener  Klammer 
ist  doch  deutlich !  Mehrere  Gründe  plädieren  dafür.  Das  hat  Dr.  Hermann 
Wetzel  dann  doch  besser  begriffen,  wo  er  in  seiner  Elementarlehre  der 
Musik  ^)    die  Periodenzahlen  stets    (wie  hier  Ex.  5)   in  einer  Klammer  setzt. 

Dies  Gute  bei  Riemann  macht  Schreyer  also  „weniger  gut".  Aber 
die  Irrfahrt  der  Balkenbrechung,  sowie  die  antilogische  Aus- 
dehnung der  Querbalken  bei  Riemann  und  Schumann,  scheint  er  noch 
überbieten  zu  wollen,  wo  er  (§  157)  derartige  Notierung  bei  Ernest  Haberbier 
„mit  hohem  Lobe  nennt".  Sein  Ex.  211  b  zeigt  dort  im  ^/^  Takt  eine  Reihe 
von  „zwölf"  Noten  (Achtel),  welche  mit  einem  durchlaufenden  Quer- 
balken (dazu  dann  noch  der  —  zum  zweiten  Male  dasselbe  sagenden  — 
„Bindebogen")  bis  in  einem  dritten  Takt,  d.  h.  über  zwei  Taktstriche  hinüber 
reichen.  Dass  dies  ein  sehr  „praktisches"  .  .  .  .  Verwirrungsmittel 
ist,  scheint  also  auch  Schreyer  nicht  aufgefallen  zu  sein ;  wohl  aber  hat  er 
damit  bewiesen,  keine  Ahnung  zu  haben  von  dem  wirklichen  Zweck  des 
vortrefflichen  Mittels  der  Querbalken:  leichte  und  schnelle  Ueber- 
sichtlichkeit  der  Einteilungen  zu  befördern.  Dies  wird  am 
besten  gerade  dadurch  erreicht,  dass  Zählzeitengruppen,  jede  für  sich  isoliert 
stehen,  und  weitere  Untereinteilungen  klar  und  unzweideutig  gestaltet  werden. 
Ein  einziges  Beispiel  dies  zu  zeigen,  entnehme  ich  Wagner's  Rheingold^), 
auf  S.  25 ;  es  steht  da  im  fünften  Takt  wie  hier  unter  8  a : 


^)  Es  ist  auffallend,  dass  Um.  Krohn  Riemann  nicht  nennt,  obschon  es  nur  zu 
deutlich  ist,  dass  er  Es.  Harmonielehre  studiert  hat  und  sicher  aucli  seine  Ideen  über 
Rhythmik  und  Phrasierung  kennt.  Sein  Vorschlag  (ex.  7  a,  b)  kommt  bei  Riemann  vor  in 
einem  Artikel  1882  im  Grenzboten  publiziert  und  findet  man  S.  67 — 87  im  I.  Band  der 
„Präludien  und  Studien"  unter  dem  Titel :  „Die  musikalische  Phrasierung."  Daa  zweite 
Beispiel  von  S.  78  dort,  kann  als  Anregung  für  Um.  Krohn's  Vorschlag  angesehen  werden. 

*)  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel  1911,  als  Band  IX  der  von  Xaver  Scharwenka  her- 
ausgegebenen  Handbücher    der   Musiklehre. 

^)  Der  neuen  (Klindworth)  Ausgabe  von  1911. 
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was  allerdings  klarer  zu  gestalten  ist  wie  8  b  zeigt.  Zunächst  ist  es  da  gar 
keine  novemole;  sondern  jedes  Achtel  ist,  statt  in  den  normalen  „zwei-",  in 
abnormalen  „drei"sechszehntel  (triolen)  eingeteilt.^)  Das  beweist  dort 
gerade  die  zweite  Zählzeit  von  Takt  II  (S.  24),  wo  die  Einteilung  gerade 
so  notiert  ist,  wie  hier  die  erste  Zählzeit  von  Ex.  8  b  zeigt;  aber  dort  wäre, 
nach  jener  Zerlegung  in  Triolen,  die  9  ganz  unnütz  und  falsch.  Es  soll  also 
zu  einem  Klarheit  be fördernden  System  erhoben  werden,  was  manch- 
mal nur  —  wie  es  scheint  —  unbewusst  geleistet  wird. 

Dann  fällt  weiter  die  Einheit  der  drei  letzten  Gruppen  von  Ex.  8  a, 
als  eine  einzige  Zählzeit  besser  auf,  wenn  es  notiert  wird  wie  8b 
zeigt.  —  Ausserdem  hätte  Schreyer  nicht  aus  dem  Auge  verlieren  sollen, 
dass,  da  Querbalken  bei  Viertel  und  Halben  versagen,  und  weil  hier 
die  Bögen  völlig  klar  machen  können  w  a  s  N  o  t  t  u  t ,  es  ganz  verkehrt  ist, 
nun  mittels  den  Querbalken  (so  bald  er  zur  Verfügung  steht)  noch  einmal 
dasselbe  anzuzeigen.  Es  ist  interessant  dies  an  folgenden  zwei  Beispielen,  das 
eine  von  Beethoven  (9)  das  andere  von  Haydn  (10)  klar  zu  machen:^) 
9.     Beethoven:  Prometheus-Ouvertüre. 


10,     Haydn:  Klaviersonate. 
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*)  Eine  novemole  kann  mir  auftreten,  wenn  sie  an  stelle  einer  normalen  Achtgruppe 
eintritt,  —  Ueberhaupt  brauchen  auch  die  sämtlichen  abnormalen  Einteilungen 
einmal  gründlich  geordnet  zu  werden;  denn  auch  hier  ist  es  ein  betrübendes  Durcheinander! 

Es  sei  hier  zu  jenem  Zweck  schon  das  Grundgesetz  aufgestellt:  Jede  abnormale 
Notengruppe  (es  sei  Triole,  Duole,  Quartole,  Quintole  —  Sextole  ist 
Unsinn,  das  glaube  ich  gut  beweisen  zu  können  —  Septimole  usw.)  d.  h.  eine  solche 
welche,  in  jeder  Potenz,  die  Grund  eint  eilun  g  des  herrschenden  Takt  es 
widerspricht,  darf  nur  „einen  einzigen"  gleichartigen  Notenwert 
mehr  oder  weniger  haben,  als  die  normale  Gruppe,  welche  durch 
jene    abnormale    vertreten   werden   soll. 

*)  Das  Anfangsmotiv  beider,  könnte  einem  Anleitung  geben,  zu  philosophieren  über 
anfängliche  Einführung  der  Taktstriche,  sowie  auch  über  die  verheissungsvollen 
(!  ! !)  Perspektiven,  welche  jene  „aus  dem  Banne  der  Taktakzenten  heraaswollenden 
modernen  musikalischen  Freiheitsherren",  einem  vorspiegeln  woUen. 


Dass  der  Bindebogen  (Phrasenbogen)  sich  klar  abhebt  von  dem  Quer- 
balken, gerade  das  befördert  die  wünschenswerteste  Klarheit.  Das  sei  vor 
allem  nicht  vergessen!  Unsere  Notenschrift  verfügt  jetzt  über  ein  System 
von  Zeichen,  welche  es  möghch  machen,  um  in  jeder  Hinsicht  (rhyth- 
misch, metrisch,  phraseologisch),  die  grösste  Klarheit  zu  bringen. 
Leider  werden  allzuoft  gute  Mittel  falsch  verwendet.  Jedes  Mittel  ein- 
mal genau  nach  seiner  eigentümlichen  Leistungsfähigkeit 
zu  prüfen,  „das"  tut  Not!  Mit  dieser  Vorarbeit  einer  „dauernden 
Phrasierungsbezeichnung"  ist  der  Anfang  gemacht  worden.^)  Hoffentlich  ent- 
spinnt sich  daraus  ein  Weiterverfolgen  der  Kontroverse,  welche 
schon  in  1911  auf  dem  musikpädagogischen  Kongress  (Berlin)  stattfand,  und 
eingeleitet  wurde  mit  dem  Thema:  Wie  gelangen  wir  zu  einer  ein- 
heitlichen systematischen  Phrasierungslehre?  (Dr.  H.  Wetzel). 
—  Es  beteiligten  sich  daran  die  Herren  Professor  Theod.  Wiehmayer,  Martin 
Frey,  Eugen  Tetzel,  Dr.  Felix  Rosenthal,  Musikdirektor  Karl  Zuschneid  und 
Professor  Arthur  Egidi.  —  „Es  ist  sehr  zu  bedauern,  dass  Riemann  seine 
Darstellungsmittel  „nicht  glücklicher  wählen  konnte",  sagte  Musikdirektor 
Zuschneid;  und  Dr.  Wetzel  urteilte:  „Die  Forderung  unserer  Zeit  scheint 
„mir  zu  sein,  man  schaffe  begriffliche  Einheit  in  der  Lehre  von  der 
„musikalischen  Rhythmik,  erst  dann  wird  man  sich  über  eine  einheitliche 
„Phrasierungslehre  einigen  können." 

Daran  füge  ich  jetzt  hinzu :  um  in  phraseologischer  Hinsicht  unzwei- 
deutig klar  reden  zu  können,  prüfe  man  zuerst  „genau"  jedes  Mittel^ 
welches  zur  Verfügung  steht.  ■ —  Dass  eigentlich  nichts  umgestürzt  zu 
werden  braucht,  ist  im  oben  erwähnten  Aufsatz  (s.  unten  Note  1)  deutlich 
und  gründlich  erwiesen  worden. 

Dass  die  musikalische  Metrik  (d.  h.  die  Lehre  von  den  musikalischen 
Maassen,  Taktarten)  die  Grundlage  der  musikalischen  Rhythmik  ist, 
wird  Niemand  der  nur  einigermaassen  darüber  nachgedacht  hat,  bezweifeln. 
Ich  habe  dann  auch  nicht  wenig  staunen  müssen,  in  Prof.  Guido  Adlers: 
„Der  Stil  in  der  Musik"-)  (S.  93 — 4)  zu  lesen:  „In  unserer  Modernen 
„tritt  ein  Bestreben  nach  Unabhängigkeit^)  der  rhythmischen  Akzente  von  den 
„Taktakzenten  hervor,  das  vielleicht  für  die  Zukunft  unserer  Tonkunst  von 
„Bedeutung  werden  kann." 


^)  In  einem  Aufsatz:  Die  Aufdeckung  unbekannter  Vorzüge  unserer 
Notenschrift  (Musikpädagogische  Blätter,  Berlin,  1913,  Nummer  7,  8  und  9). 

^)  Leipzig;  Breitkopf  &  Härtel  (1911). 

')  Was  Freiheit  (rhythmische)  ohne  Regel  (metrum)  ist,  lese  Prof.  Adler  nach 
in  Dr.  C.  Fuchs  Präliminarien  zu  einer  Kritik  der  Tonkunst  (1871)  S.  78.  — 
Auch  La  theorie  du  rythme  (1911)  von  Eug.  Landry,  gab  mir  Anleitung,  zu  beweisen, 
w  o  diese  „ersehnte  Freiheit"  {le  metre  efface  par  le  rythme)  hinführt  (s.  S.  340—345 
Heft  10/11  Zeitschrift  der  I.  M.  G.,  1913). 
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Das  „vielleicht",  ist  allerdings  vorsichtig!  Da  Prof.  Adler  versäumt 
hat  Beweise  zu  liefern  von  jener  ....  „vielleicht  von  Bedeutung",  will  ich 
versuchen  zu  beweisen  wo  solche  .  .  .  Freiheiten  hinführen  würden.  In 
folgender  doppelten  Orthographie  (IIa,  b) : 


11. 


H  ^1 


^  ^  N  h  h 

^  r  r  f  r 


n^ 


^ 


ist  dem  Spieler  eine  gewisse  Freiheit  gegeben,  oder  besser:  eine  sicher  nicht 
empfehlenswerte  Undeu  tlichkei  t.  Weder  die  IIa)  noch  die  IIb)  Schreib- 
weise, gibt  einen  Anhalt,  ob  da  aufzufassen  sei:  3X2  oder  2X3.  Unsere 
Vokalnotierung  hat  aus  Vernünfteleigründen  die  1 1  a)  Schreibweise  eingeführt 
und  leider!  bis  auf  den  heutigen  Tag  beibehalten.  Die  andere  (Hb)  Notie- 
rung zeigt  auch  von  den  immer  lauernden  Geist  der  Verwirrung!  Im  An- 
schluss  an  Ex.  11  führe  ich  nun  folgende  zwei  Beispiele  (12a  und  b)  an: 


Das  Eine  (12  a)  findet  man  als  Anfang  des  Anda7itino  graxioso  des 
vierten  Duetts  für  zwei  Violinen  von  Fr.  Mazas  (ed.  Peters  1955  a);  das 
Andere  (12  b)  ist  ebenfalls  Anfang  von  Alfred  Jaell's  Op.   116. 

We'nn  nun  beide  Beispiele  aus  den  Taktakzenten  heraus  wollen, 
wohin  geraten  wir  dann?  Soll  12a  als  %  gespielt  werden,  und  12b  als  V4?! 
Das  würde  die  Gedanken  beider  Komponisten  arg  entstellen!  oder  wollen 
vielleicht  unsere  musikalischen  Freiheitsherren  (anarchisten  sans  loi  ni  foi) 
beide  Beispiele  ausführen  ausserhalb  den  metrischen  „Fesseln"  des  ^/g  (h) 
sowie    des    V4    ("•) -Taktes?      Nennt    man    das   vielleicht   besser,    schöner!^) 

^)  Welchen  Unterschied  die  „metrische"  Grundlage  bei  aller  gleichen  Dauer 
der  Töne  vom  Ex.  12  a  und  b  hervorruft,  sei  hier  zur  Verdeutlichung  und  znr  Beachtung 
für  Enthusiasten  der  „Frei-Rhj'thmen"  einmal  mit  dem  ganzen  Beweisapparat  (12l5isa,  b), 
hingestellt.  Es  zeigt  sich,  dass  es  manchmal  nötig  ist,  Heißsporne  die  einfachen, 
natürlichen,  soliden  und  logischen  Grundlagen  in  Ei'innerung  zu  bringen ;  obschon 

für  den  echten  Musiker  der  ganze  „wirkliche" 
SacliA'erhalt  von  dem  tatsächlich  —  ab- 
schrecklich —  überladenen  Ex.  12bisa,  b 
völlig  klar  spricht,  sobald  die  verwirrende 
Darstellung  von  Ex.  11  a,  b  zu  der  korrekten 
(„metrischen")  Orthographie  von  Ex.  12  a,  b, 
umgeformt  ist. 

Es  wäre  mir  lieb,  wenn  Prof.  Adler  mir  auf  diese  Weise  einmal  definitiv  zeigen 
wollte,  wie  das  aussähe:  aus  dem  Banne  der  metrischen  Fesseln  heraus. 
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Man  sieht,  behaupten  ohne  Beweise  ist  nicht  viel  wert;  und  ich  möchte 
wissen,  welche  Beweise  für  „seine"  Meinung  Professor  Adler  beizubringen 
hätte,  gegen  die  kleine,  womit  ich   „meine"   Meinung  illustriere. 

Auch  warte  ich  gerade  darauf,  um  einmal  ganz  genau  nachzuspüren, 
wo  es  dann  mit  dem  Tempo  hingeht.  Denn  es  will  mir  schon  vorkommen, 
als  werden  jene  Freiheitsherren,  sobald  sie  aus  den  Fesseln  (!)  des  Takt- 
akzentes heraus  .  .  .  fühlen,  ein  Allegro  oder  sogar  Prestissimo  —  in 
gewissen  Fällen  —  nicht  mehr  von  einem  Adagio  zu  unterscheiden  wissen. 

Aber  Ex.  12  macht  die  Erinnerung  wach  an  einen  besonderen  Fall,  der 
dazu  angetan  ist  zu  beweisen,  dass  die  moderne  Neuerungssucht  wohl  nur 
ihren  Ursprung  findet  in  einem  bedauerlichen  Niedergang  des  gesunden 
Verstandes.  Denn,  wenn's  nicht  gedruckt  zu  lesen  stünde,  v/äre  es  mir 
schwer  zu  glauben,  dass  ein  Mann,  der  von  der  französischen  Regierung 
ausgesandt  wurde,  für  eine  musikwissenschaftliche  Mission,  vorschlagen  kann, 
gewisse  Kombinationen  in  ^Vg.  Vs  ^^^  dergl.  Takten,  „kürzer"  zu  notieren, 
wie  er  sagt:  „pour  realiser  une  economic  de  temps  et  d'espace,  qui  varie 
entre  30%  et  907o"-0     Das  heisst,  dieser  Reformator  (!)  würde  z.  B.  folgende 


(Webersche)  Melodie  (13)  notieren,  wie  es  Ex.  14  zeigt;  m.  a.W.  dieser  Mann 
übersah  dabei,  dass  er  nun  die  Orthographie  des  Vi-Taktes  hatte  (14): 

''■  n\j  n\}  }  n\J  n\^\\ 

und  sein  „time  is  monei/'-Pr-incip  hatte  ihn  weggetäuscht  über  die  Gefahr 
welcher  derartige  Orthographie  (14)  für  Rhythmen  wie  ex.  13  ausgesetzt 
ist.  —  Die  Kürze  ist  allerdings  vortrefflich,  wenn  sie  dazu  noch  grössere 
Klarheit  bringt ;  aber  kurz  und  verwirrend  wie  ex.  14  zeigt  .  .  .  !  Es 
wäre  erbaulich,  wenn  man  alle  derartige  (in  ^Vs  oder  ^/g)  Rhythmen  wie 
ex.  13,  nach  dem  Muster  von  ex.  14  zu  lesen  bekäme!  In  Mendelssohn's 
Rondo  capriccioso  und  a-moll  Symphonie  u.  a  sind  noch  ein  paar  Rhythmen 
zu  finden  wie  sie  ex.  13  zeigt:  man  denke  die  gespielt  nach  der  Orthographie 
von  ex.  14;  oder  los  von  den  Taktakzenten  des  Vs'  sowie  des  ^/4-Taktes! 
Haben  wir  dann  mit  diesen  sogenannt  ,, freien"  Rhythmen  auch  zugleich 
„schönere"?!     Wenn  nun  Berhoz  und  auch  Schumann^)  für  solche  Freiheiten 

^)  La  musique  actuelle  en  Allemagne  et  en  Autriche  Hongrie  (1908)  par  Eug. 
d'Harcourt.     p.  340-41. 

2)  Es  ist  sehr  zu  bezweifeln,  ob  Ernest  Wagner  wohl  ein  deutliches  Bewusstsein  hatte, 
von  dem  was  Schumann  von  ihm    zitiert  in  seinem  Aufsatz    über  Berlioz :    „Wem  es  vor- 
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eiferten,  so  beweist  das  noch  gar  nichts!  Oder  vielleicht  eben  soviel  als 
Schumanns  Versuche  für  eine  ,, Verbesserung"  der  rhythmischen 
Zeichnung,  die  nur  eine  ..Verschlimmerung"  war;  denn  sie  macht  die 
Lesearbeit  und  damit  auch  die  Auffassung  schwerer:  deplacer  les  imper- 
fections  n'est  pas  ameliorer ;  das  ist  einfach  die  Lösung  hinausschieben ! 

Es  würden  allerdings  bedeutend  weniger  Irrfahrten  zu  verzeichnen 
sein,  wenn  jeder,  welcher  glaubt  neue  Prinzipien  bringen  zu  können,  sich 
die  trefflichen  Worte  Montesquieu's  erinnerte  :  „Je  n'ai  point  iire  mes  prin- 
cipes  de  mes  prejuges,  mais  de  la  naiure  des  ckoses." 

Es  gilt  hier,  in  Bezug  auf  jenen  Freiheitswahn  (Frei  rh  y  thmus, 
Harmonie  libre,  usw.)  unserer  Modernen,  und  vor  allem  in  Anschluss  an 
die  hier  (S.  101)  zitierten  AVorte  von  Wagner,  diesen  Freiheitsherren  einmal 
zurück  ins  Gedächtnis  zu  rufen,  dass  weder  Melodik  noch  Rhythmik 
in  Fesseln  geschlagen  sind  durch  die  Harmonie  und  die  Taktarten, 
sondern  durch  diese  erst  recht  Bedeutung  und  Macht  gewonnen 
haben,  da  sie  nicht  mehr  (als  früher)  in's  Blaue  hinein,  sondern  auf  feste 
Grundlage  (harmonische  und  metrische),  zu  bestimmten  Zwecken  ihre 
Kräfte  entfalten. 

Die  Kunst  hat  an  Ausdrucksfähigkeit  ganz  unbeschreiblich  gewonnen, 
durch  Herausbildung  einer  klaren  Harmonik,  welche  allein  eine  breite  Ent- 
wicklung mit  grossen  einheitlichen  Zügen  ermöglicht. 

Wenn  die  Modernen  gelegentlich  auch  über  die  harmonischen 
Sequenzen^)  spötteln,    so  zeigen  sie  hier  auch  wieder  einmal  ihren  gänz- 


„behalten  ist  in  der  Musik  die  Tyrannei  des  Taktes  ganz  zu  verdecken  und  unfühlbar  zu 
„machen,  der  wird  diese  Kunst  wenigstens  scheinbar  „frei  machen".  —  Dass  ein  Musiker 
wie  Schumann  derartigen  Ausspruch  eines  Nichtmusikers  unterschreiben  konnte,  ist  mir 
ein  Rätsel,  aber  noch  lange  kein  Beweis,  dass  man  damit  im  rechten  war.  Im  Gegenteil, 
ohne  gründliche,  überzeugende  Beweise,  behaupte  ich,  vorläufig  nur  gestützt  auf  das  ein- 
fache Beispiel  12  (a,  b),  dass  weder  Ernst  Wagner,  noch  Schumann,  noch 
Berlioz,  noch  endlich  Guido  Adler,  (der  sich  auf  jenen  stützt)  wissen,  was 
sie  tun,  wenn  sie  von  Rhythmen  träumen  ausserhalb  jeder  Taktart. 
Das  alles  beweist  nur,  wie  in  unserer  Dekadenzperiode  die  Nivellierung  immer  mehr  um 
sich  greift.     Für  viele  ist  zwar  Form  Tyrannei;  aber  ausser  der  Form  ist  Barbarei. 

Wenn  ein  ernster  Musiker,  der  sicher  nicht  zu  den  Modernen  gezählt  werden  kann, 
wie  Ch.  M.  Widor,  in  allem  Ernst  fragen  kann:  „quand  pratiquera-t-on  le  onzieme 
„harmonique"  ?  {Revue  des  deux  mondes  1908,  vol.  5,  p.  406),  ist  das  gewiss  bedenklich. 
Ich  antwortete  ihm  sofort:  „Dies  buchstäblich  unmögliche  (und  unsinnige)  Versuchen 
kann  nur  eintreten,  wenn  man  den  Verstand  verliert".  Leider  hat  schon  mancher  an 
diesem  unbegreiflich  unsinnigen  Problem  gezeigt,  dass  er  mitgenommen  ist  von  dem  was 
schon  längst  Baudelaire  als  „le  vent  du  siede  est  ä  la  folie"  charakterisierte. 

Es  ist  unsere  Pflicht  auf  diese  Gefahr  hinzuweisen.  Oder  sollten  wir  uns  gefasst 
machen,  eines  Tages  von  einem  jener  Patienten  mit  a  +  b  bewiesen  zu  sehen:  „Dass  jener 
Unsinn  eigentlich  eine  höhere  Weisheit  ist?!  Erfahrung  hat  uns  belehrt,  dass  wir  auf 
solche  Zurechtweisung  wohl  vergeblich  warten  werden. 

1)  Siehe  S.  58  und  63. 
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liehen  Mangel  an  Scharfblick  und  gleichen  darin  jenen  blinden  Vorgängern, 
welche  zu  ganz  falschen  Schlüssen  über  Harmoniefolgen  gelangten,  weil  sie 
das  (damals)  „harmonische"  M5^sterium  der  Sequenzen  nicht  vermochten 
zu  entschleiern.  Da  kam  Felis,  der  mit  genialem  Scharfblick  den  Schleier 
wegnahm.  Diese  einfache  "Wahrheit  imponierte  jedem  feinfühlenden  Musiker; 
der  grosse  Haufen  aber  der  grobfühlenden  Vernünftler  blieb  am  alten  Wahn 
hängen.  Dass  mancher  ihrer  Nachkommen  den  neuen  Wahn  unserer  lärm- 
liebenden Neutöner  anhängen,  ist  konsequent  und  selbstverständlich. 

Dass  aber  jeder  unsinnige  Gebrauch  der  Sequenzen  zu  verurteilen  ist, 
ist  ja  auch  selbstverständlich.  Sogar  die  besten  Mittel  haben  ihre  Grenzen, 
jenseits  welcher  die  Vortrefflichkeit  nicht  nur  aufhört,  sondern  oft  ins  Gegen- 
teil umschlägt.  Aber  heute,  noch  so  genau  wie  vor  zweihundert  Jahren, 
spricht  sich  die  tonale  Logik  mit  zwingender  Kraft  in  den  Sequenzen  aus. 
Um  grosszügige  Steigerungen  zuwege  zu  bringen,  sind  sie 
unentbehrlich.  Nur  der  moderne  Blödsinn,  der  von  nichts  zurückschreckt, 
kann  das  leugnen;  hat  doch  mancher  dieser  „alles  zu  verwirren  suchenden" 
Neutöner,  seine  echt  chinesische  Beanlagung  auch  darin  gezeigt,  dass  jeder 
„Taktstrich"  eine  „andere  Taktart"  bringt.  Bei  einem  anderen  glaubt  man, 
irgend  ein  böser  Geist  hat  ihm  die  Maxime  eingeblasen:  die  Zukunft  der- 
Musik  beruhe  in  der  Verleugnung  jedes  Tonalitätsbegriffs. 

Dass  gerade  zur  selben  Zeit,  wo  —  Dank  sei  vor  allem  Riemann  — 
das  Problem  der  musikahschen  Rhythmik,  seiner  definitiven  Lösung  ent- 
gegen eilt,  dass  gerade  dann  eine  solch  unbegreifliche  Verirrung  stattfinden 
kann,  ist  sehr  bezeichnend.  Aber,  vom  stolzen  Wahnsinn  einer 
erträumten  Weisheit  (jene  vierte  Ursache  der  Ignoranz  —  s.  S.  50) 
kann  man  schliessHch  alles  erwarten!  Es  wäre  aber  sicher  ganz  interessant, 
etwas  vernehmen  zu  dürfen  von  „la  nature  des  choses"  —  um  mit  Montesquieu 
zu  reden  —  „wo"  denn  eigentlich  diese  Neutöner  ihre  Prinzipien  geholt 
haben,  wenn  nicht  bei  dem  modernen  Wahn  des   „ewigen  (!  !)  Fortschritts". 

Die  nur  massig  Vorwärtsstürmenden  unter  den  Neutönern  lieben  es 
manchmal  auch  sehr  mit  den  bisher  sehr  wenig  gebrauchten  und  (weil) 
schwer  verständlichen  Taktarten  wie  V4  (Vs)-  V4  (Vs)-  ^Vs'  ^Vs  zu 
prunken.  Aber  nur  ein  paar  sehr  vereinzelte  Autoren  sahen  ein,  dass  es 
da  vor  allem  gilt,  der  Gefahr  des  gründlichen  Missverstehens  vor- 
zubeugen und  deutlich  anzuzeigen,  ob  ihre  in  das  Metrum  von  5  oder  7 
Zählzeiten  einhergehenden  musikalischen  Gedanken,  als  2  +  3  oder  3  -|-  2 
(=  ^U) ;  und  in  74.  als  3  -f  4  oder  4  -f  3  aufzufassen  sind.  Denn  es  ist  doch 
ein  ganz  bedeutender  Unterschied  ob  ich  lese  wie   15  a 


"->(|)  J  J  JiJ  Jl  J  J  JiJ  J  I 
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oder  wie  15  b 


15.  b)  ^(5)  j  j :  J  J  J I  J_-' :  J_J  J  I 

Die  verdeutlichenden  hinzugefügten  Zeichen  (>-)  werden  die  ästhetische 
Differenz  der  zu  einem  Takte  zusammentretenden  7^  +  V4  (oder  um- 
gekehrt) Taktarten,  klar  machen.  Denn,  wie  Ambros^)  schon  bemerkte:  „Der 
5/4  Takt  ist  nur  als  ^U  +  Vi  zu  verstehen;  als  ^4  (l^) '• 

«•  (|)  1  J  J  J  J  J I  J  J  J  J  J 1 

ist  er  ein  Unding".  Damit  hat  er  ganz  recht!  Aber  die  Kombination  15b 
erwähnt  er  da  nicht,  obschon  auch  diese  doch  prinzipiell  eingeschlossen,  und 
mit  Kompositionen  zu  belegen  ist.  Es  sei  nur  eine  zitiert :  Arensky  op.  34 
Nummer  3  (Les  larmes).  Obschon  dort  die  Kombination,  laut  Einzeichnung, 
gerade  wie  hier  (H); 

''■  (|)  J  J!J  Jl-T  JiJ  J  I 

scheint  (wie  ex.  15  b  zeigt),  so  scheint  doch  alles,  d.  h.  die  „melodisch- 
rhythmische" sowie  „harmonische"  Entwicklung,  mir  zu  sagen:  es  soll  aber 
wie  18  sein : 


I       h 
(4)  >-^-^ 


also  „metrisch«  doch  3  +  2  (15a).  Dass  es  mit  den  Verhältnissen  in  V4  dasselbe 
Bewandnis  haben  kann,  ist  klar.  Aber  neulich  kam  mir  eine  Komposition  zu 
Gesicht  von  einem  modernen  Wirrwarstifter;  es  war  in  V4  konzipiert,  aber 
in  jene  Kombination  (!),  welche  Ambros  als  Unsinn  hinstellt  (und  wirkHch  ist). 
Das  Fragment  steht  in  des,  wimmelt  aber  von  -^  und  x  nebst  >b-  Das  ist 
allerdings  ein  Fortschreiten!  Aber  der  Autor  scheint  in  seinem  Eifer  sich 
nicht   ganz    bewusst.    dass    er   dem  Chaos    zusteuert.     D.ie  Epidemie    schemt 

furchtbar  zu  wüten !  /      ,  1       •       + 

Dieser  Hang  zu  einer  „wichtigmachenden"  Komplizierung  (welche  eigent- 
lich nur  eine  stupide  Verirrung  ist),  hat  ein  kurioses  Pendant:    das  Streben 

»)  Wilhelm  Ambros:  Geschichte  der  Musik,  B.  I,  S.  404. 
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nach  einer  manchmal  ganz  unvernünftigen  Vereinfachung.  Es  ist 
selbstverständlich  dass  jede  logische  Ordnung  auch  zugleich  Verein- 
fachung bringt;  aber  diese  hat,  so  wie  jedes  Ding  ihre  Grenzen.  Diese 
aber  liegen  nicht  immer  am  selben  Ort ;  Art  und  Wesen  jedes  Dinges  ent- 
scheiden über  den  Ort  jenes  Grenzpunktes.  "Was  z.  ß.  für  die  Streich- 
instrumente roch  möglich  wäre,  würde  sich  ganz  unmöglich  zeigen  für  die 
Blasinstrumente,  in  erster  Linie  vor  allem  für  die  Blechblasinstrumente. 
Man  denke  nur  einmal,  zu  welchem  (unmöglichen)  Mechanismus  man 
schon  allein  für  diese  Kategorie  greifen  müsste,  um  ein  „19ton-S5'^stem  in 
der  Octave"  (s.  hier  S.  120  Note  2)  zu  ermöglichen,  oder  um  die  ganz 
stupiden  Theorien:  die  Aliquottöne  (7,  11,  13,  19  usw.  !  !  !)  harmonisch  zu 
verwenden,  welcher  Unsinn  hier  (S-.  95—8)  hervorgehoben  und  in  ein  helles 
Licht  gerückt  wurde. 

Es  ist  aber  begreiflich  —  und  sehr  zu  billigen  — ,  dass  der  hier  S.  128 
(Note  2)  erwähnte  Wunsch,  über  deutliche  Kenntlichmachung  der  um  eine 
Oktave  („tiefer"  oder  „höher")  transponierenden  Instrumente,  Ausdruck 
gegeben  wurde  und  Lösungsversuche  vorgeschlagen  wurden. 

Dass  jenes  .  .  .  entweder  oder,  nicht  nur  verwirrend  ist  für  die 
ä  l'octave  transponierenden  Instrumente,  sondern  auch  noch  für  andere,  ist 
hier  mit  Ex.  148  an  den  es-  und  e-Trompeten  erwiesen.  Ich  denke 
dass  die  ganze  (musikalische)  Art  und  Weise  meiner  Lösung  für  „alle" 
transponierende  Instrumente  wohl  entschieden  den  Sieg  davon  tragen 
muss ;  denn  eine  klarere,  mehr  in  die  Augen  springende  Lösung  ist  unmöglich. 
Sie  wäre  um  so  leichter  einzubürgern,  als  Berlioz  hier  eigentlich  schon 
einigermassen  vorgearbeitet  hat.  Man  sehe  z.  B.  die  Stimmungsanzeige 
der  Pauken  auf  S.  1  und  54  seiner  Romeo  und  J u  1  i a - Orchestpartitur 
(Kl.  Eulenburg- Ausgabe).  Zwar  sind  das  dort  nur  vereinzelte  Fälle;  denn 
auf  den  Seiten  177,  248  und  277  jener  Partitur,  fehlt  jener  erwähnte  glück- 
liche Griff. 

Für  die  Partiturvereinfachungs versuche,  welche  alles  mit  g 
und  f-Schlüssel  (und  alle  Instrumente  in  der  selben  Tonart)  ja  sogar  mit  nur 
„einem"  (d.  h.  „keinem"  .  .  .  g)  Schlüssel  und  Octavmarken  (8,  ja  16) 
notieren  wollen,  und  schon  versucht  haben  (Manfred-Ouvertüre),  bleibt 
nur  ein  Lächeln  übrig.  Selbst  wenn  es  ernstlich  zu  wünschen  wäre,  jeder 
Dilettant  Partiturlesen  zu  sehen,  dann  darf  doch  wohl  verlangt  werden,  dass 
derjenige,  dessen  Ehrgeiz  dahinstrebt,  ein  gewisses  Mass  an  Intelligenz  und 
Eifer  mitbringt,  welche  es  nicht  notwendig  erweisen,  dass  man  ihm  das 
Partitur  lesen  derart  erleichtere,  als  hätte  er  nur  in  ein  Automobil 
zu  steigen  um  in  ein  modernes  dolce  far  niente,  herrliche  Landschaften 
(durch  eine  Staubwolke  hindurch  gesehen)  in  ein  Prestissimo-Tempo 
durchzustürmen ! 

Wahrlich,    solche   Dilettanten    sollen   sich    lieber    am  Sport   halten,   mit 
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nebenbei  ein  bischen  Klaviergeklimper :  das  passt  besser  bei  ihrer  Bequem- 
lichkeitsgesinnung. Ausserdem  liebäugeln  solche  .  .  .  Partiturlesenden 
Dilettanten,  wohl  ^^/joo  niit  den  Modernen  (sogar  Ultra-Modernen),  und  wenn 
sie  dann  jene  Natur-,  Wald-,  Tausend-  und  andere  Spektakel- 
sinfonien sogar  in  „einem  Schlüssel"  in  Partitur  zu  lesen  hätten,  bliebe 
es  doch  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln. 

Es  gibt  vielleicht  ganz  stichhaltige  Gründe  verschiedener  Art,  welche 
die  Partiturvereinfachung  gar  bald  ein  „bis  hieher  und  nicht  weiter" 
ins  Ohr  donnern  würden.  Aber  diese  Mahnung  wäre  ganz  vergeblich  für 
solche  Musiker,  welche  als  eine  gewisse  Art  Dilettanten,  die  andere  Dilet- 
tanten noch  dilettantischer  (d.  h.  noch  oberflächlicher)  machen  wollen.  Aber 
diese  Manie   „de  se  donner  un  air",  passt  in  unserem  modernen  Scheinleben ! 

Man  lese  und  überlege  was  Felix  Weingartner  beherzigenswertes  über 
die  Laienpartituren  geschrieben  hat.^)  Es  ist  gewiss  schade,  dass  man 
betreffs  den  1912  erschienenen  Neudrucken  von  Wagners  Orchesterpartituren, 
Weingartner's  Ratgebungen  (jener  S.  11)  nicht  Folge  geleistet  hat,  um  die  un- 
praktischen Notierungen  für  Hörner  und  Trompeten  (von  denen  der  Anfang 
des  dritten  Aufzugs  von  Lohengrin,  das  eigentümlich  verwickelteste  Beispiel 
liefert)  durch  solche  mit  Vorzeichnung  zu  ersetzen.^) 

Schon  im  Jahre  1890  hatte  Gevaert  in  seinem  Cours  methodique  d'orches- 
iraiioti  (S.  255)  auf  die  Gefahr  jener  Notierungsweise  hingewiesen,  und 
gerade  dort  (S.  253 — 4)  jenes  Lohengrin-Beispiel  züiert  (Ex.  349).  In  meinem 
Buche    Dafis   les  propylees   de   V Instrumentation   (1908),    nach   völliger  Klar- 


1)  Die  Musik.     Jahrg.  1904/5,  Band  II,  S.  3—13. 

')  Wie  logisch  das  wäre,  mag  aus  folgendem  hervorgehen.  Die  Tenorzugposaune  ist 
auf  der  Sibemol  -  Grundlage  aufgebaut;  diese  Tonart  ist  also  ihre  Naturgrund- 
lage. Jedoch  durch  die  Zugvorrichtung  rivalisiert  ihre  Intonationsfähigkeit  mit  jener 
der  Streichinstrumenten,  von  denen  die  einen  g  als  „Naturgrundlage"  (Violinen)  haben, 
andere  auf  c  (Bratschen  und  Celli),  und  die  Contrabassi  ihr  Intonationsgebäude  auf  e  auf- 
gerichtet bekamen.     Diese  alle  haben  aber  im  Orchester  dieselbe  Tonartvorzeichnung! 

Während  nun  das  Ventilsystem  für  die  Natur-Hörner  und  -Trompeten,  einen 
grossen  „Fortschritt"  bedeutet,  ist.  es  im  gewissen  Sinne  ein  „Rückschritt"  für  die  Po- 
saune. Denn  durch  die  Anbringung  der  Ventile,  hat  sie  die  Fähigkeit  eingebüsst,  mit 
den  Streichinstrumenten  rivalisieren  zu  können,  in  Bezug  auf  die  Intonationsgenauigkeit. 
Aber  an  der  Notierung  der  Posaunestimme  ist  nichts  geändert  worden; 
wie  vorher  ist  ihre  Tonart  jedesmal  diejenige  des  Streichquartetts. 

Jetzt  aber,  stehen  die  Ventilhörner  und  Ventiltrompeten  auf  gleichem  Stand- 
punkt mit  der  Ventil  posaune  (das  leuchtet  hervor  aus  jenen  wunderbar  überzeugenden 
Tabellen  auf  S.  44—5,  56—7  und  60—1  meines  Buches  Dans  les  propylees  de  l'Instru- 
mentation,  1908);  d.  h.  jedes  dieser  Instrumente,  kann  in  seinem  (durch  spezielle  Bauart 
begrenzten)  Intonationsumfang,  dasselbe  leisten.  Jetzt  sind  alle  Schranken  niedergerissen, 
welche  für  Naturinstrumente  eine  abweichende  Notierung  forderten:  deshalb  soll  man 
keine  Vernünftelei-Schranken  aufrichten  um  jene  jetzt  veraltete  —  und  weiter  „ganz 
unnütze"  —  Notierungsart  noch  weiter  zu  behalten.  Hier  triftige  Gegenargumente  an- 
zuführen wird  nicht  leicht  sein,  denke  ich. 
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Stellung  der  eigentlichen  Natur  der  Ventil-  sowie  der  Natur-Instrumente, 
musste  dort  darauf  gewiesen  werden  (§  170 — 1),  wie  unverzeihlich  es  ist, 
dass  ein  berühmter  Mann  wie  Rieh.  Strauss,  in  seiner  Neuausgabe  der  Berlioz- 
schen  Instrumentationslehre  (1905),  jene  ganz  irrige  Praxis  nicht  nur  beibehält, 
sondern  sogar  warm  empfiehlt.  Ein  Rätsel  ist  es,  wie  Strauss  Gevaert's 
Buch  so  warm  empfehlen  kann  und  es  ...  so  wenig  begriffen  hat;  sonst 
hätte  er  gewiss  nicht  neben  vielen  Berliozischen  Irrtümern  die  er  stehen  Hess  ^) 
(und  nun  weiter  kolportiert),  auch  noch  diese  neue  Irrfahrt  angetreten^).  Ist 
es  vielleicht  möglich,  dass  man  eher  auf  solch  schlechter  Ratgebung  als  auf 
die  gute  von  Weingartner  Acht  gab?     Es  ist  zu  bedauern! 

Aber  der  Uebersetzer  jener  commeniaires  et  adjonctmis  von  Strauss's 
Neuausgabe  ^),  der  ein  Vertrauter  Gevaert's  war  und  dessen  Harmonielehre 
(die  man  hier  an  einigen  Stellen  [S.  93 — 4,  134 — 7]  beleuchtet  findet)  er 
sehr  gepriesen  hat  (Guide  musical  1905,  p.  521  et  539),  —  dieser  Ueber- 
setzer scheint  gerade  so  oberflächlich  wie  Rieh.  Strauss,  Gevaerts  Traite 
d'Instrumentation  studiert  zu  haben.  Denn  obwohl  er  hie  und  da  Rand- 
bemerkungen zu  jenen  ,.Commentaires"  hinzufügt,  hat  er  kein  einziges  Wort 
verloren  über  jene  Blindheit  und  Straussischen  Unsinn  (auf  p.  74  und  75), 
und  .  .  .  den  er  also  unterschreibt. 

An  mancher  treffenden  Bemerkung  Gevaerts  ging  er  vorüber.  Nur  bei 
Vernünfteleien  steht  er  stille,  und  macht  die  wichtige  Mitteilung  (auf  p.  52) : 
„cette  partie  de  trompette  montant  jusqu'au  d3,  et  reputee  inexecutable, 
„dans  la  tonalite  originale  (es  ist  nämlich  die  Rede  von  Bach's  Branden- 
„ burger  Konzert  Nr.  2),  a  ete  executee  au  Conservatoire  de  Bruxelles, 
„sur  une  petite  trompette  en  fa  aigu". 

Hier  sollten  ihm  die  goldenen  Worte  Gevaert's  in  der  Erinnerung  auf- 
tauchen: „Tous  les  Instruments  ont  leurs  qualites  et  leurs  defauts;  l'essentiel 
„est,  d'ecrire  la  musique  qui  leur  convicnt".  —  Aber  daran  ist  er  wohl 
gedankenlos  vorübergeeilt !  Dass  man  zu  Bach's  und  Händel's  Zeit,  solche 
ästhetische  Hanswurstiaden  vielleicht  liebte,  ja  dass  sogar  der  grosse  Bach*) 


*)  Zwar  warnt  er  (S.  264)  über  das  „meist  veraltete''  bei  Berlioz,  und  verweist  dafür 
nach  S.  275;  hier  aber  wird  nun  verwiesen  zum  Nachtrag  (d.  h.  nach  den  S.  298 — 99), 
wo  er  dann  gerade  die  blödsinnigsten  Eatgebungen  auserteilt.  Wer  2X2  =  4  von  2X2=5 
nicht  zu  unterscheiden  weiss,  glaubt  natürlich  an  jenen  Unsinn  dieser  Autorität  (!).  Und 
solche  Autoritäten  und  solcher  Glaube  sind  noch  immer  möglich  in  das  „über- 
erleuchtete" XX.  Jahrhundert! 

^)  Wahrlicli,  auf  einen  derartig  hellsehenden  (!)  Anführer  dürfen  die  Modernen  stolz 
sein!  —  Es  ist  aber  auffallend  wie  diese  Partei  sich  eigentlich  streng  konservativ 
zeigt  im  Festhalten  an  alte  Irrtümer,  aber  fortstürmend  progressist  im  Erfinden 
von  neuem  Unsinn.     Solche  Karakteristik  ist  bezeichnend    für    die  fortschrittliche  Partei! 

^;  Le  traite  d'orchestratiou  d'Hector  Berlioz,  commentaires  et  adjonctions  (de  Rieh. 
Strauss)  coordonnes  et  traduits  par  Ernest  Closson,  (1909,  Leipzig,  C.  F.  Peters). 

*)  „Discerner  le   vrai  du  faux,    cette  science  difficile,    a  6t6  l'öcueil  des  plus  hautes 
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sich  auch  dann  und  wann  dazu  verstieg,  ist  noch  lange  kein  Beweis  dass  man 
damit  ganz  im  Rechten  war.  Auch  die  instrumentale  x\esthetik  hat  ihre  Grenzen, 
jenseits  welcher  der  „Instrumentale"-Unsinn  anfängt.  Dass  aber  manchem 
dies  gar  nicht  auffällt  kann  nicht  Wunder  nehmen,  gerade  heute  nicht, 
wo  der  Unsinn  auf  dem  Thron  sitzt.  So  floriert  z.  B.  jetzt  die  instrumentale 
Hansvioirstiade  der  trompette  sourdine.  Ein  genialer  Künstler  hat  diesen  eigen- 
tümlich komischen  Effekt  mal  ganz  passend,  ja  treffend,  angebracht;  das 
war  neu!  Gerade  deshalb  wurde  er  sofort  die  Beute  aller  „nicht  genialen"  Ton- 
künstler, für  die  die  Tonkunst  kaum  mehr  als  eine  Farbenmischerei 
scheint  zu  sein. 

Wie  schwer  es  vielen  ist  aus  dem  Irrtum  heraus  zu  gelangen  und  die 
einfache  Wahrheit  herauszufinden,  mag  folgendes  beweisen.  In  seiner 
Histoire  de  la  langue  nmsicale  (1911)  bespricht  Herr  Maurice  Emmanuel 
Beethoven's  Op.  111,  was  ihn  zu  folgenden  Aeusserungen  veranlasste:  „Ne 
„serait-il  pas  plus  simple  de  recourir  ä  un  mode  de  notation  numerique 
„abrege,  tire  de  Conventions  habituelles  et  au  Heu  de  ^/ig,  d'ecrire  Vs.  >  ^^ 
„convenant  que  le  point  d'augmentation  place  ä  la  droite  du  denominateur 
„marquerait  la  division  ternaire  de  chaque  temps,  c'est-ä-dire  de  chaque 
„croche?  U Istesso  tempo,  ^/jg  oü  le  temps  est  „imparfait"  [=  binaire]  serait 
„Signale  par  un  %  normal  ou  binaire.  Le  ^^32  pour  la  meme  raison, 
„resterait  un  ^/g  .  Si  les  subdivisions  et  sous-subdivisions  „parfaites",  ne  sont 
„point  specifiees  par  cette  fraction,^)  le  scheme  general  de  la  mesure  est 
„sufifisamment  exprime.  II  sufiit  de  considerer  les  symboles  adoptees  par 
„Beethoven,   pour  constater  que  le  ^/jg  et  le  ^^/gg  sont  de  vrais  contresens." 

Es  ist  gewiss  sehr  auffallend,  dass  Herr  Emmanuel  da  gerade  dasselbe 
Beethovensche  Opus  111,  und  gerade  dieselben  Taktarten  kritisiert,  welche 
ich  im  Aprilheft  der  I.M.G.  Zeitschrift  (1911)  einer  entgiltigen  Revision  unter- 
zogen habe.  Damit  man  urteilen  könne,  wie  einfach,  klar,  und  obendrein 
musikalisch,  das  einheitliche  (jede  Taktirrfahrt  vorbeugendes)  Prinzip 
ist,  welches  ich  da  vorgeschlagen  habe,  sehe  man  folgende  Tabelle  (19), 
welche  ein  paar  Taktarten  auf  drei  Weisen  (a,  b,  c)  angibt: 


intelligences,    depuis    l'antiqiiiti^  jusqu'ä    nos   jours",     lieisst  es  S.   183  in  Ft^tis's  Hiatoire 
generale  de  la  musique  (vol.  l).  —  Sehr  wahr! 

^)  Es  wäre  sicher  interessant  die  Gründe  auseinandergesetzt  zu  bekommen,  weshalb 
z.  B.  der  */4-Takt  nur  die  Zählzeiten  anzuzeigen  brauche,  während  man  bei  Takte 
wie  "/g,  ^/g,  ®/jg,  ^/jg  U.S. w.,  verlangen  zu  wollen  scheint,  die  subdivisions,  ja  sogar  sous- 
subdivisions  angedeutet  zu  finden !  Wo  das  hinführt,  zeigt  teilweise  Ex.  20.  Man  ver- 
gleiche z.  B.  in  Bach's  Wohlt.  Klav.  (I.  Teil)  die  Präludien  6  und  1.5.  Beide  zeigen 
(in  *j^)  einen  **/jg  Fluss;  also  Triolen  wie  sie  hier  Ex.  20  b  (e)  für  ^/^  zeigt.  Weshalb 
hat  nun  Bach  nur  bei  Nr.  15  (und  allein  für  die  rechte  Hand)  ^*l^^  vorgezeichnet?  Aus 
Unklarheit  über  das  wahre  Verhältnis.  Man  mache  doch  die  Augen  weit  auf,  und  lasse 
alle  Taktvernünftelei  fahren ! 
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Als  keine  Reflexion  erfordernd,  aber  direkt  anschaulich,  sind  jene  unter 
19  b.  "Wer  diese  mit  jenen  unter  c)  vergleicht,  wird  nicht  wenig  staunen, 
wie  man  zu  solcher  neuen  Vernünftelei  abirren  konnte.  Jedenfalls  ist  diese 
doch  bedeutend  unschuldiger  als  jene  von  Riemann,  die  er  (1884)  als  Vor- 
schläge zu  einer  Reform  der  Taktbezeichnung  (S.  40 — 7  seiner 
Dynamik  und  Agogik)  vorsetzte.  Nehmen  wir  dort  (S.  40)  nur  den 
^^/i6  Takt  heraus,  damit  wir  daran  sehen,  wie  kompliziert  man  eine  einfache 
Sache  machen  kann,  wenn  die  Vernünftelei  einem  ergreift.  Betrachten  wir 
genau  Ex.  20: 
20. 
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Riemann  ahnte  damals  wohl  nicht,  dass  sein  ^^le  Takt  unter  20  c  (e), 
eigentlich  der  ^/g  Takt  ist;  auch  nicht,  dass  die  Einteilung  von  b  (e)  verrät, 
dass  da  der  ^^  Takt  vorliegt,  mit  abnormalen  sechszehntel  Triolen,  statt  die 
normale  Zweiteilung.  Man  sehe  im  Adagio  der  vierten  Symphonie  von 
Beethoven,  wo  diese  „abnormale"  zweite  Unterteilung  des  ^4  Taktes  oft  vor- 
kommt.^) Und  nun  20  a  (e)!  Ist  das  nicht  der  %  Takt  mit  sechszehntel  Triolen 
für  jedes  Achtel?  Also:  ^^le  wäre  dreideutig!  Die  drei  Riemannschen 
Bezeichnungen  bei  20a,  b,  c  (als  2f  usw.)  ist  Vernünftelei;  nur  20 f  ist  klar 
und  einfach,  und  schliesst  jede  Zweideutigkeit  aus.  Man  sehe  hier  S.  141, 
wie  er  später  noch  eine  andere  Vernünftelei  anheim  fiel;  endlich  aber,  seine 
Irrfahrt  einsah,  und  .  .  .  zum  alten  Irrtum  zurückkehrte!    — 

Reinecke's  Op.  121  (Nr.  22)  bietet  eine  vorzügliche  Gelegenheit  den 
No7isens  derartiger  Taktbezeichnungen  hell  zu  beleuchten.  Diese  Etüde 
(Nr.  22)  wäre  schon  wegen  ihrem  Tempo  (prestissimo  J.  =  152)  besser  in 
i^ie  statt  in  ^%  notiert. 

In  jedem  Takt  findet  man  da  sechs  isolierte  Gruppen  von  „drei  Achtel"; 
deshalb  kann  man  aus  jener  Notierung  nicht  schliessen,  ob  da  die  Einteilung 
gemeint  sei,  welche  hier  für  ^^le  unter  20 f  (e,  a)  oder  20  f  (e,  b)  klar  her- 
vortritt. Die  Melodie  aber  verrät,  dass  Reinecke's  ^^s»  ganz  einfach  der 
^/g  Takt  ist,  wo  jede  „normale"  Zweiachtel,  in  eine  Triole  (also  „abnormale" 
Einteilung)  auftritt.  Man  kann  sich  hier  an  20  f,  sowie  an  20  e  überzeugen, 
dass  jede  als  abnormal  sich  präsentierende  Einteilung  ganz  bequem  und 
klar  zu  notieren  ist;  vorausgesetzt,  dass  jene  Taktart  gewählt  wird,  welche 
erlaubt  die  Haupt-  und  Nebeneinteilungen  so  klar  zu  gestalten  wie  hier  ^/g 
und  ^4  zeigen.  In  ^/g  wäre  also  nie  derartige  Klarheit  zu  erreichen  wie 
hier  (20  b  e)  für  V4  gezeigt  ist. 

Man  lasse  aber  lieber  alle  jene  Vernünftelei  fahren,  und  überzeuge  sich, 
dass  die  ganze  Taktlehre,  auf  ihre  einfachste  Grundlage  zurückgeführt,  sich 
kurz  und  klar  in  folgende  Tabelle  darstellen  lässt  (21  A  B) : 


*)  Aber  eine  Vernünftelei-Vorzeichnung  hat  Beethoven  deshalb  doch  nicht  gegeben. 
Für  dies  anti-metrischnormale  genügt  es,  sogar  nur  «in  paar  mal  mit'?,  auf  das 
Eintreten  des  abnormalen  die  Aufmerksamkeit  zu  lenken.  Wie  kommt  es  nun,  dass  die 
kleine  Orchesterpartitur  (Eulenburg)  hier  immer  richtig  als  Triolen  anzeigt,  was  Rieh. 
Strauss  in  seiner  (revidierten)  Neuausgabe  von  Berlioz  Instrumentationslehre  (I.  S.  41) 
immer  falsch  alsSextolen  anzeigt?!  Die  Neuausgabe  von  Weingartner  macht  auch  den 
selben  Fehler. 

Aber  um  bei  den  ^*/ig  zu  bleiben,  so  hätte  Wagner  wohl  den  ^'/jg  Takt  vorzeichnen 
können  in  der  Tannhäuser-Ouverture  (man  sehe  hier  S.  96 aa),  wo  für  die  Violinen  ^/g  ein- 
tritt. Er  begnügte  sich  mit  ein  paar  mal  T  anzuzeigen ;  damit  war  auf  das  Eintreten 
des  abnormalen  gewiesen,  und  das  genügt. 
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mit  „normale"  durchgehend  „binaire"  Ein- 
teiluno;. 


mit    normal    „ternaire"    Einteilung,    nur 
für  die  erste  gleichmäßige  Unterteilung; 
weiter   tritt   als    „normal"    die   binaire    Tei- 
lung wieder   in   ihre  Rechte,    was  obendi-ein 
ganz  selbstverständlich  ist. 


Also  nur  Taktarten  von  zwei,  drei  oder  vier  echte  Zählzeiten,  wozu 
jeder  bei  jene  2,  3  und  4,  über-  oder  unters  teilten  Notenwert,  auftreten 
könne.  Die  klarste  Taktvorzeichnung  ergibt  sich  mittels  nur  „einer«  Zahl 
und  „eines«  Notenwertes  (Ex.  20  f).  Wie  undeutlich,  ja  irreführend  die 
gebrauchliche  (mittels  „zwei"  Zahlen)  ist,  leuchtet  aus  Ex.  20  g  und  d 
hervor. 

Die  Kategorie  2IB  als  zusammengesetzte  Taktarten  zu  betrachten 
ist  eme  ganz  irrige,  ja  sehr  oberflächliche  ^  Betrachtung.  Zusammen- 
gesetzt sind  nur  solche,  welche  aus  zwei  verschiedenen  Taktarten  (22  a 
oder  22  b) : 

')  Vergl.  auf  S.  107-8  die  Definition  von  Westphal  (Aristoxenos),  geprüft  an  den 
Beispielen  135  (136  b)  und  124  (S.  87).     Welche  Beckmesseriad.n ! 
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22. . 

a)     2  +  3  +  4     b) 


konstruiert  sind')  und  welche  als  „echte"  Zählzeiten  nur  Werte  wie  a, 
b,  c  der  Kategorien  von  A  und  B  (Ex.  21)  aufweisen  können.  Jenseits  oder 
diesseits  jener  Grenzen  von  Ex.  21,  Notenwerte  als  Zählzeiten  zu  wählen, 
ist  Vernünftelei;  und  bleibt  es,  trotzdem  Bach  (7i)  und  Beethoven  Q-'^I^^Y) 
die  Ueberschreitung  diesseits  und  jenseits  mal  versucht  haben.  Solche 
Ekzentrizitäten  musikgesetzlich  zu  kodifizieren  und  folglich  zu  erlauben,  wäre 
eine  Sünde  gegen  den  Geist  der  echten  Wissenschaft. 

Der  nicht  immer  leichten  Geistesarbeit  der  „richtigen 
Auffassung"  ernes  aufgeschriebenen  musikalischen  Ge- 
dankens, soll  das  vernünftige  Prinzip  der  „möglichst  leichten 
Uebersichtlichkeit"  zu  Hülfe  kommen.  Das  verliere  man  nicht 
aus  den  Augen !  Dies  Prinzip  zum  Gesetz  zu  erheben  und  allen  Komponisten 
an's  Herz  zu  legen,  tut  not.  Die  Schwierigkeit  des  Musiklesens  ist  für  einen 
grossen  Teil  auf  diese  wohl  etwas  unbegreifliche  Vernachlässigung  zurück- 
zuführen ;  statt  dies  einzusehen,  wurde  allenthalben  über  vielerlei  vernünftelt. 

Denn  wenn  ein  Musikgelehrter  auseinandersetzt,  oder  mit  Beispielen 
verständlich  machen  will,  dass  z.  B.  der  sogenannte  ^%  Takt  eigentlich 
5  X  Vg  ist,  sagt  er  etwas,  das  im  Grunde  jedermann  wissen  kann  und  kein 
Verständiger  zu  hören  verlangt,  weil  das  nur  zu  selbstverständlich  ist.  Ob 
aber  die  Kombination  von  der  Art  ist,  wie  oben  (ex.  15a  und  b)  gezeigt 
wurde,  gerade  das  bleibt  im  Dunkeln. 

Betrachtet  man  nun  die  Beispiele,  welche  man  bei  Gevaert  findet,^) 
dann  verrät  manches,  dass  er  das  Wichtige  dieses  fundamentalen  Unter- 
schiedes (s.  Ex.  15 — 18)  nicht  eingesehen  hat.  Als  Beweis  dafür  diene  das 
dort  (S.  47)  vorkommende  Fragment  aus  Gounod's  Mireille  (23): 


a) 


b) 


T^=i=f= 


~w 


La  brise  est  douce  et    par-fu-rak.-e,  L'oi-seau  s''en  dort  sous  la     ra-me-e 


c) 


d) 


^)  Man  lese  und  überlege  was  hier  (S.  XXIII)  über  dergleichen  Taktarten  unter 
den  Ex.  15—18  vorgebracht  ist. 

')  Man  sehe  hier  die  Note  auf  S.  92  und  vergleiche  die  Teilung  dort  mit  a,  b  von 
Ex.  19.     (S.  XXVIII.) 

')  Gevaert:  Histoire  et  theorie  de  la  musique  de  l'antiquite  (1881,  Gand,  Annoot- 
Braekman)  vol.  II,  S.  37—47. 
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Gevaert  teilt  dies  ein,  wie  es  unter  23b  verdeutlicht  ist.  W.  Ambros  würde 
das  (wie  hier  auf  Seite  XXIII  erwähnt)  ein  Unding  finden.  Sicher  aber  hat 
Gevaert  bei  23d  ein  punktierter  Taktstrich  gemeint,  und  liegt  hier  wohl  nur 
ein  Druckfehler  vor. 

Dies  Beispiel  ist  ziemHch  belehrend.  Vorerst  geht  aus  23a  deutlich 
hervor,  dass  hier  die  „metrische"  Kombination:  2 -f  3  J.  ist  (man  sehe 
unter  23  c).  Zweitens  muss  hier  gewarnt  werden  für  ein  Missverstehen.  Denn 
wird  der  Takt  aufgefasst,  wie  er  hier  S.  83  als  „theoretischer"  (ex.  117a)  und 
als  „nominaler"  Takt  (ex.  117  b),  auseinander  gesetzt  ist  (und  auf  MomJgny 
—  1806  —  zurückgeführt  werden  muss).  so  zeigt  hier  der  Umfang  der  Phrase 
(mittels  den  Bogen  23a  klargemacht),  die  Kombination :  3 -j- 2  punktierte 
Viertelnoten,  als  Taktgrundlage. ^)  Es  wäre  aber  ein  Fehler  sich  nach 
dem  ,. theoretischen"  Takt  zu  richten,  denn  dann  käme  man  immer  mehr  in 
Verwirrung.     Betrachten  wir,  in  dieser  Beziehung  einmal  ex.  24 : 


24. 


(|)  .^  ^73  I  J.  m   J72  i  J.  J"' 


I  (2) 

welches  an  Meyerbeer  (Africaine)  entlehnt  ist,  und  bei  ihm  als  %  vorkommt, 
was  entschieden  ein  Fehler  ist.  Es  muss  ^  (^^/g)  sein ;  und  damit  hat  wieder 
Lussy  einmal  recht,  wo  er  den  Takt  von  vier  echten  Zählzeiten  als  „une 
entite  au  meine  iit?'e  qae  celle  de  „deiix"  ou  de  ,,trois''  temps"  betrachtet.^) 


^)  Gevaert  scheint  über  rythme,  mesure,  mesures  „simples^^  und  mesures  „com- 
posees^  sehr  verwirrende  Ansichten  gehuldigt  zu  haben:  „Reviarquons  ensuite  que  la 
mesure  est  une  unite,  puremeiit  rhythmique^  —  so  lie^t  man  auf  S.  40  (vol.  II)  seiner 
zitierten  Histoire.  Dass  also  der  Takt  die  Grundlage  der  Rhythmen  ist,  war  ihm 
entgangen.  Ausserdem  z.  B.  einen  */^  Takt  als  „conipose  de  six  unites^  vorzustellen, 
würde  sicher  erlauben,  ihn  gelegentlich  als  compose  de  „douze''^  unites  zu  betrachten, 
sobald  eine  im  ^1^  ei'fundene  Melodie,  vorwiegend  in  sechszehntel  Notenwerten 
sich  bewegt.  —  Wirklich,  solche  altgriechische  Vernünfteleien  aufzuwärmen,  spricht  wenig 
für  eine  klare  Einsicht  im  echten  Wesen  des  Problems;  und  sie  vielleicht  wohl  noch  für 
die  Komposition  empfehlen  zu  wollen,  verrät  keinen  gesunden  Sinn  für  echt  wissenschaft- 
liche Theorie.  —  Uebei'haupt  scheint  man  in  unserer  Zeit  gedankliche  Klarheit 
wohl  nicht  —  oder  nur  wenig  —  zu  lieben.  Die  Ex.  15  (a,  b),  17  und  18  haben  gezeigt, 
wie  leicht  es  ist,  in  Takten  wie  */4,  '/4U. s. w.,  den  eigen t liehen  (metrisch-rhythmischen) 
Zusammenhang  klar  zu  gestalten.  Dass  es  aber  welche  gibt,  die  A'orziehen  z.  B.  den 
'/^  Takt  als  |  |  anzuzeigen,  andere  wieder  es  lieben,  dies  umständlicher  (und  jede  Klar- 
heit der  Ex.  15,  17,  18  entbehrend)  wie  folgt:  4  ||  1  ||  f  ||  1  "•  s.  w.,  zu  notieren, 
erfahren  wir  auf  S.  503  vom  Guide  musical  (1913,  Nr.  29  -  30).  —  Auch  hier  wird  der 
Autor  wohl  wieder  gedankenlos  an  derartige  Ex.  wie  15  - 18  vorübergegangen  sein 
(s.  S.  XXVI,  Note  3).  Auch  die'ser  Mann  gehört  zu  jenen  Blinden,  welche  eine  neue 
Notenschrift  erwarten,  weil  die  jetzige  ihnen  zu  kompliziert  (!!!)  vorkommt.  Und  doch, 
Aufklärung  wünschen  sie  nicht;  sie  weisen  die  zurück;  das  habe  ich  erfahren  u.  a.  an 
den  Herren  Closson  und  Hellouin. 

*)  Lussy:  Le  rhythme  musical  (1883)  S.  96.  —  Aber  der  ^^/g  ist  gar  nicht  was  man 
nennt  une  mesure  composie;  darunter  können  nur  ^/g,  '/g  usw.  veratanden  werden.     Der 
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Hält  man  sich  nicht  am  „nominalen"  Takt,  d.  h.  jenen  zwischen  zwei 
Taktstrichen,  so  für  „einfache"  (ex.  24)  als  für  „zusammengesetzte"  Takte 
(ex.  17,  15,  18),  dann  hätten  wir  in  ex.  24,  vier  plus  acht  Achtel,  oder 
IV3  +  2^/3  Zählzeit.  Das  wäre  vielleicht  wieder  ein  Stück  unsinnige  Theorie 
für  moderne  Neuerungssüchtige,  welche  nur  den  Chaos  lieben.  Die  weise 
Vorsicht,  von  welcher  wir  bei  Arensky  (ex.  17,  18)  ein  nachahmens- 
wertes Beispiel  gezeigt  haben,  hat  Debussy  nicht  für  notwendig  be- 
funden ;  er  notiert  seinen  ^^/g  Takt,  zufolge  dem  von  Ambros  gebrandmarkten 
Unsinn  (ex.  16)  wie  folgt  (25) : 

^-  ^\i  l  J.  J.  J. I  J.  J.  J.  J.  J. II  (=>) 

Aber  auch  Vincent  d'Indy  (in  seinem  zweiten  Quatuor)  ist  nicht  weiser ; 
sein  ^/^  Takt  entbehrt  Arensky's  erwähnte  weise  Vorsicht. 

Für  die  Liebhaber  der  komplizierten  metrischen  Grundlagen,  sei  eben 
daran  erinnert,  dass  ^Vs  eigentlich  nicht  7x^/8-  sondern  7  X  J.  ist,  und 
dazu  entweder  als  4  -f  3  oder  als  3  -|-  4  j,  aufzufassen,  —  sonst  ist  es 
noch  grösserer  Unsinn  als  ex.  16. 

Was  soll  man  nun  mit  dem  ^^  Takt  anfangen?!  Das  wäre  ja  wieder 
für  unsere  modernen  Wirrwarrstifter !  —  Wenn  es  sie  anzieht,  sollen  sie  aber 
doch  bedenken,  dass  die  griechische  Vernünftelei  ^)  die  sich  sofort  auf  Theorie 
stürzte  und  die  leidenschaftliche  Geduld  der  peinlichsten  Beobachtung  und 
Prüfung  gänzlich  fehlte  — ;  sie  sollen  bedenken,  dass  jene  Vernünftler 
d'ülustre  memoire!   den  ^5/^  Takt  als  5  X  ^U  hinstellten,  d.  h.  5x  (Vs  +  Vs)- 

Es  wäre  vielleicht  interessant  einmal  einer  Melodie  (die  etwas  bedeute) 
zu  begegnen,  welche  tatsächlich  in  jenem  Vernünftelei  Takt  passt!  Ein 
wirklich  genialer  musikalischer  Gedanke,  verirrt  sich  nie  zu  so  etwas; 
nur   die   moderne  Vernünftelei   bringt  es  fertig,   mit  allen  derartigen  Mitteln 

^'/g  Takt  ist  einfach  une  mesure  ä  4  temps  mit  „ternaire"  Einteilung  jeder  Zählzeit  (b), 
gerade  wie  hier  bei  Ex.  a  die  „binaire"  Zählzeiteinteilung  im  *li  Takt  vorliegt. 

Sja  ® 

O   ai  3) 

'S  t.— 
■r  SS 

Es  wäre  ebenso  vernünftig  (!)  diesen  ^/^  Takt  (a)  als  4x2  Achtel  (d.  h.  ^/g)  an- 
zusehen, so  wie  man  für  ^^/g  doziert:  ^'jg  ist  egal  an  4  x  ^/g.  Das  sind  Vernünfteleien ! 
Mit  echter  wissenschaftlicher  Betrachtung  haben  die  nichts  zu  tun. 

^)  Auch  in  musikalischer  Beziehung  gilt  was  Chamberlain  S.  83  seiner  Grundlagen 
des  19.  Jahrhunderts  sagt:  „Es  ist  nur  natürlich,  dass  die  wissenschaftlichen  Errungen- 
„schaften  der  Griechen  für  uns  kaum  mehr  als  ein  historisches  Interesse  besitzen;  sie 
„sind  längst  überholt." 

Westphal,  Gevaert,  Combarieu  u.  a.,  haben  damit  viel  Zeit  verloren,  und  ihre 
Gläubigen  vom  rechten  Wege  abgeführt. 


a)     (f) 

«    «      g    4      J    »      da 

8 

b)     (1) 

f  ß  ß    ß  »  ß    f  *  *    ■»  ß  ß 
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.  .  .  ihre  fatale  Unmacht  (zu  etwas  Grossem,  Erhabenem)  nicht  nur  an's 
Tageslicht  zu  bringen,  sondern  recht  oft  sich  erbärmlich  lächerlich  damit  zu 
machen.  ^) 

Von  unseren  Modernen  gilt  also  wohl  nicht,  was  Schiller  ^)  von  der 
Musik  sagt : 

„Und    setz'    ich    meine   Leiter    an  von   Tönen, 
Ich  trage   dich  hinauf  zum   höchsten   Schönen." 

Unsere  Neutöner  haben  es  nur  darauf  abgesehen,  zu  jedem  Preis  Auf- 
sehen zu  erregen;  und  dazu  sind  alle  Mittel  gut:  „der  Zweck  heiligt 
die  Mittel".  —  Ob  aber  alle  Zuhörer,  welche  den  Lärm,  den  Wirrwarr 
und  den  manchmal  höllischen  Spektakel  unserer  europäisch-chinesischen 
Neutöner  erleiden,  mit  der  „Heiligung  solcher  Mittel"  einverstanden  sind, 
steht  auf  einem  andern  Blatte.  Wir  meinen  mit  Prof.  Guido  Adler;  „Diesem 
Wirrwarr  muss  ein  Ende  gemacht  werden."  —  Aber  das  kann  der  immer 
mehr  im  Banne  des  Neutöners  Schönberg  geratende  Wiener  Gelehrte,  wohl 
nur  im  wissenschaftlichen  Sinne  gemeint  haben.  Was  jedoch  mussten  wir 
(S.  XVni — XIX)  konstatieren?!  —  dass  er  gerade  auch  hier  der  Verwirrung 
gar  nicht  abhold  ist! 

Es  muss  einmal  mit  leidenschaftlicher  Geduld  daran  gegangen  werden 
die  echten  Grundlagen  unserer  Tonkunst  felsenfest  zu  ordnen,  und  im 
Unterricht  gründlich  und  erfolgreich  behandelt  zu  sehen. 

Möge  diese  Schrift  dazu  beitragen,  dass  bald  mit  allem  Ernst  — 
alle  kleingeistige  Rechthaberei  bei  Seite!  —  daran  gegangen  wird. 
Denn  wir  sagen  mit  Goethe  : 

„Wir  bekennen  uns  zu  dem  Geschlecht, 
das  aus  dem  Dunkeln  ins  Helle  strebt." 

Em.  Ergo. 


^)  Es  mag  wohl  sein,  dass  Goethe  recht  hat,  wo  er  sagt:  „Denn  der  Mensch  kann 
„sich  nicht  versagen  nach  seiner  Art  wirken  zu  wollen,  er  versucht  es  erst  unbewusst, 
„ungebildet,  dann  auf  jeder  Stufe  immer  bewusster;  daher  denn  so  viel  Treffliches  und 
„Albernes  sich  über  die  Welt  verbreitet,  und  Verwirrung  aus  Verwirrung  sich  entwickelt. *" 

Dies  „nicht  versagen  können  nach  seiner  Art  wirken  zu  wollen",  wird  schlagend 
bewiesen  an  jenem  Paladin,  von  dem  S.  150  (Note  3)  die  Rede  war.  Neulich  (1.  April 
191B,  Mercure  de  france,  p.  632)  hat  er  sich  nicht  versagen  können,  seine  .  .  .  Erfindung  (!) 
wieder  hervorzuholen,  „que  l'accord  de  lle  naturelle  {do,  mi,  sol,  sib,  re,  fa  ^)  synthetise 
„aujourd'hui  la  substance  ä  peu  pres  integrale  de  l'harmonie."  Das  heisst  m.  a.  W^. 
„  . .  .  l'harmonie  debussyste"  (!!),  wie  er  es  oft  genannt  hat,  —  aber  diesmal  nicht  wagte. 

Es  ist  mehr  als  deutlich :  wessen  Gehirn  auf  Irrtum  und  Unsinn  zugeschnitten  ist, 
—  da  hilft  nichts!  Aber  bedenklich  ist  es,  wenn  eine  hochaugesehene  Zeitschrift  der- 
artige Intelligenzen  (!)  als  Leuchttürme  anstellt. 

*)  Die  Huldigung  der  Künste. 


a. 

„Auf  der  guten  Beziehung  der  Akkorde,  welche  wieder  bedingt  wird  von  der  richtigen 
Fundamentalfolge,  beruht  die  harmonische  Logik."  Karl  MayrhergerA) 

b. 
Qui  bene  distinguit,  bene  docet. 

c. 
Nur  an  Beispielen,  Beispielen  und  wiederum  Beispielen  ist  etwas  klar  zu  machen  und 
schliesslich  etwas  zu  lernen,  Eichard  Wagner. 

Die  Wagner- Erklärungsversuche  stehen  noch  nicht  auf  der  Höhe  der  Wissenschaft. 
Musikalisch  und  logisch  werden  nicht  eher  befriedigende  Resultate  gewonnen  werden  können, 
solange  nicht  logischer  in  musikalischen  Sachen  verfahren  wird.  G.  Capellenß) 

e. 

Ein  wahres  Labyrinth  ist  in  der  Theorie  das  Kapitel  von  der  Figuration;  hier  ist 
alles  schwankend,  flüssig  und  ohne  logische  Eonsequenz.  G.  Ca^elkn.^) 

f. 

Als  Theoretiker  stehe  ich  auf  dem  Harmoniesystem  von  Hugo  Riemann,  und  bin  völlig 
überzeugt,  dass  nur  dieses  und  kein  anderes  imstande  ist  (und  je  sein  wird)  das  Wesen 
der  „logischen"  Harmoniefolgen  in  ihren  tiefsten  Problemen  zu  ergründen.       Em.  ErgoA) 

g. 

Die  besten  Harmonielehren  sind  die  Werke  unserer  Meister,  nicht  die  Exerzier-Regle- 
ments  der  Kunstschulmeister,  die  ein  treffendes  Wort  von  Alphonse  Daudet  beherzigen 
sollten,  das  auch  in  Beziehung  auf  Musik  gilt: 

„Les  cuistres  oublient  toujours  qvCapprendre  n'est  pas  comprendre.  Combien  y  a-t-il 
de  professeurs  qui  sentent  le  latin?    Beaucoup  le  savent,  peu  le  sentent." 

Die  jetzige  Methode  lässt  Fähigkeiten,  die  auch  bei  minder  begabten  Schülern  anzu- 
treffen sind,  nicht  zur  Entfaltung  kommen:  der  Sinn  für  Wohlklang  und  Melodik  ver- 
kümmert. Joh.  Schreyer.^) 

h. 

Um  aber  Wissenschaft  aufzubauen,  müssen  wir  unterscheiden,  und  die  richtige  Unter- 
scheidung ist  diejenige,  welche  sich  in  der  Praxis  bewährt.  Ohne  Frage  kennt  die  Natur 
diese  Scheidung  nicht;  das  tut  nichts;  die  Natur  kennt  auch  keine  Wissenschaft;  das 
Unterscheiden  in  dem  von  der  Natur  gegebenen  Material,  gefolgt  von  Aufsneueverbinden  nach 
menschlich  verständlichen  Grundsätzen,  macht  überhaupt  Wissenschaft  aus. 
„Dich  im  Unendlichen  zu  finden, 
Musst  unterscheiden  und  dann  verbinden."    {Goethe.) 

H.  S.  Chamberlain.S) 

Der  Wert,  den  wir  von  vornherein  jeder  solchen  Mitteilung,  die  uns  selten  genug  zu- 
geht, allein  beimessen  können,  ist  in  der  damit  gegebeneu  Anregung  zu  finden,  welche 
von  Einem,  der  sich  äussert,  auf  andere  ausgeübt  werden  mag,  die  dadurch  zu  Gegenäusse- 
rungen veranlasst  werden,'')  woraus  allmählich  etwas  sich  bilden  dürfte,  was  zum  mindesten 
einer  Klärung  der  theoretischen  Probleme  ähnlich  sieht. 

einen  Schauplatz  für   Wettstreit  und    Preiskampf  eröffnen  auf  dem  Felde  der 

schönen  Kunst  der  Harmonie."  Bans  von  WoUogenß) 


1)  Die  Harmonik  Richard  Wagners  (1882)  S.  34.  —  2)  Bayreuther  Blätter  1902,  I— HI, 
S.  23.  —  3)  Bayreuther  Blätter  1902,  I— HI,  ö.  12.  —  4)  Variante  zu  Karl  Mayrberger'a 
Worten,  S.  5  seiner  Schrift  (S  unter  M.  —  ^)  Von  Bach  bis  Wagner  (Beiträge  zur  Psycho- 
logie des  Musikhörens  [1903])  S.  7.  —  ß)  Die  Gruudlagen  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
(1906)  S.  779.  —  7)  Ich  cursiviere  E.  E.  —  «)  Bayr.  Blätter  1902,  I— Hl  S.  3. 
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I. 

Es  wäre  kaum  möglich,  mein  Programm  besser,  deutliclier  und  kürzer 
zu  umschreiben,  als  dies  durch  obenstehende  Zitate  ausgedrückt  ist.  Aus 
jenen  unter  d  und  e  leuchtet  obendrein  hervor,  dass  es  in  musikalischen 
Angelegenheiten  noch  ziemlich  viel  zu  tun  gibt. 

An  gutem  Willen  scheint  es  ja  nicht  zu  fehlen.  Man  muss  aber  nicht 
aus  dem  Auge  verlieren,  dass  keine  Zeit  so  wie  die  unsrige  sich  beeifert 
hat,  immer  „Neues  zu  bringen".  Die  Fähigkeit,  das  "Wertvolle  heraus- 
zufinden und   planmässig    aufzubauen    ist  dagegen  nur  spärlich  vorhanden. 

Ein  Anders-tun  ist  nur  in  sehr  seltenen  Fällen  ein  wirklich 
Besser -tun.  Auch  Herr  G.  Capellen  scheint  mir  etwas  zu  sehr  an  der 
Neuerungssucht  zu  leiden.  Sein  M  (Mittelklang),  R  (Eechtsklang),  L  (Links- 
klang) u.  s.  w.  —  statt  T,  D,  S  —  sind  nur  allzu  deutliche  Beweise ;  und 
die  Spitzfindigkeiten:  Hochprim-,  Tiefnon-,  Hochquintklang  u.  s.  w.  be- 
kräftigen diese  meine  Meinung  noch  mehr.  Es  ist  ja  ganz  überflüssig, 
neue  Namen  aufzustellen,  seitdem  wir  die  tonalen  Funktionen  (T,  D, 
S,  Sp,  Tp  u.  s.  w.)  von  Riemann  kennen ;  denn  diese  sind  eine  logische, 
planmässige  und  vor  Allem  respektvolle  Weiterentwickelung  von 
schon  lang  eingebürgerten  und  nicht  zu  verbessernden  Benennungen  der 
Akkorde. 

Zu  der  noch  in  den  Anfängen  stehenden  Erforschung  der  Wagnerschen 
Harmonik  sei  mit  diesem  Aufsatz  ein  neuer  Beitrag  geliefert.  Meine  feste 
Ueberzeugung  aber  ist,  dass  das  System,  welches  einzig  geeignet  ist,  Auf- 
schluss  in  dieser  Hinsicht  zu  geben,  schon  besteht;  und  ich  gedenke  dies 
nicht  nur  zu  beweisen,  sondern  auch  zu  gleicher  Zeit  darzutun,  dass  dem 
langen  --  allzu  langen  leider!  —  Regnum  des  „wahren  Labyrinthes"  in 
Sachen  der  Figuration  (Siehe  Zitat  e)  ein  Ende  bereitet  ist,  und  Alles  in 
dieser  Beziehung  jetzt  schon  logisch  fest  steht. 

Vorläufig  sind  dies  Behauptungen,  welche  auf  Bekräftigung  warten. 
Vor  allem  werde  ich  mich  bestreben,  nicht  nur  logisch,  sondern  auch 
praktisch  zu  sein.  Nicht  von  wenigen  Tieferblickenden  verstanden  zu 
werden,  sondern  es  jedem,  der  2x2  =  4  von  2x2  =  5  zu  unterscheiden 
weiss,  deutlich  zu  machen,  das  —  und  nichts  weniger  habe  ich  vor. 

Dies  Bestreben  legt  mir  als  erste  Pflicht  auf:  einfach  zu  sein  und 
nicht  —  wie  z.  B.  Mayrberger  und  Capellen  —  mit  komplizierten  Frag- 
menten aus  Wagner's  Tristan  und  holde  anzufangen;  wir  enden  besser  mit 
diesen.  Zum  Begreifen  von  zwei  neuen  Problemen,  wovon  gewiss  eins 
sehr  kompliziert  scheint,  soll  man  zu  Anfang  nicht  nach  dem  schwersten 
oder  sogar  nur  mittelschweren,   sondern  nach  einfachen  Beispielen  greifen. 


Deshalb  fangen  wir  an  mit  ein  paar  Takten  ans  Die  Meistersinger  von 
Nürnberg  und  Tannhäuser;  und  sogar  diese  sind  nicht  so  sehr  einfach,  wie 
es  vielleicht  aussehen  mag.  —  Vorläufig  sei  nur  das  eine  nötige  —  die 
Melodie  (Beisp.  1  und  2)  —  gegeben;  hieran  wollen  wir  unterscheiden, 
was  erst  und  vor  allem  zu  unterscheiden  nötig  ist. 

Die  Meistersinger  von  Nürnberg: 

Choral  der  Gemeinde. 


1. 


m 


-42- 


T. 


Sp- 


Tp 


D 


An  diese  vier  ersten  Takte  der  Eingangsszene  aus  den  Meistersingern 
wollen  wir  die  acht  ersten  Takte  der  Tannhäuser-Ouverture  (Beisp.  2)  schliessen. 
—  Die  Harmonien  beider  Fragmente  sind  hier  angedeutet  nach  dem  musi- 
kalisch-logischem System  der  tonalen  Funktionen  von  Eiemann. 

Tannhäuser-Ouverture : 


t 


äZpE 


^-^ 


m 


♦    ^   f: 


■^  --•"f 


S? 


t 


^^^r^4 


T_  |TpT        I  ..   S    T  I  Sp- 


Ä>  --tI  D^ 


T- 


|D_ 


Zum  Vergleich  und  zugleich  zur  besseren  Einsicht  sind  zwei  Beispiele 
auf  einmal  angeführt  worden ;  bei  deren  Akkordandeutung  wird  es  wohl 
sofort  auffallen,  dass  man  im  Grunde  hier  immer  nur  T,  D,  S  als  Haupt- 
buchstaben antrifft.  Das  nebensächliche  (p)  ist  also  leicht  von  der  Haupt- 
sache abzuleiten  und  zu  unterscheiden,  wie  wir  sehen  werden.  —  Lassen 
wir  vorerst  das  Hauptsächlichste  deutlich  umschreiben : 

T  =   Tonika,  d.  h.  zentraler  Klang  oder  Akkord;  sein  Sitz  ist  auf  der 

ersten  Stufe  der  Tonleiter. 
D  =  Dominant,     d.    h.    Oberdominant;     nämlich    derjenige  Akkord, 
welcher  seinen  Sitz  auf  der  Oberquint   hat  (Beisp.  S''),    von  der 
Tonikaprim  aus  gerechnet. 
S  r=  Subdominant  oder  Unterdominant,  welche  sich  gründet  auf  der  ünter- 
quinte  (Beisp.  3«)  der  Tonikaprim. 

c)  a)  h) 


3. 


D 


S 


unter-     Zentrale     Ober- 
quint Klang         quint 

Diese   zwei  Dominanten  D  und  S    „beherrschen"    (dominieren),    im  Zu- 
sammenhang mit  der  T,   die  ganze  Tonart  nicht  nur,    sondern  ebenfalls, 


was   man  jetzt   unter   dem    bedeutend    weiteren   Begriff  der    Tonalität 
versteht. 

Nun  können  wir  die  Tonleiter  betrachten,  einmal  als  den  T- Akkord  mit 
Durchgangstönen  zwischen  den  Akkordtönen  (Beisp.  4),  ein  andermal 
als  die  Auseinanderlegung  der  drei  Hauptakkorde:  T,  D,  S  (Beisp.  6). 
Beide  Betrachtungsweisen  haben  ihren  Nutzen. 


(Durchgangstöne) 


3 

5 

d 

e 

f 

g 

a 

h 

5 

1 

1 

1 

3 

1 

;  D 

Wenn  wir  nun  diese  drei  Grundakkorde  eben  noch  wie  unter  Beisp.  6» 
hinstellen,  so  kann  es  genügen,  die  Aufstellung  des  Verhältnisses  zwischen 
nur  „einem"  Dur-Akkord  mit  seiner  Moll- Parallele  (Beisp.  6^)  ein- 
zuzeichnen. Man  braucht  ja  nur  in  gleicher  Weise  zu  verfahren  für  D 
und  Dp,  sowie  für  S  und  Sp.  p.  bedeutet  immer  die  Parallele; 
z.  B.  Tp  =  Tonika-Parallele, 

Sp  =  Subdominant-Parallele. 


S 


oS 


D 


T 


Tp 


b)S 


Wie  man  hier  (6b)  sehen  kann:  das  Abgeleitete,  das  Nebensächliche 
ist  durch  die  kleinen  Buchstaben  angedeutet.  So  haben  wir  nun  schon 
die  Andeutung  von  sechs  Akkorden.     Z.  B.  in  c  dur : 


(c  dur-Tonart) 


T  =  cdur-Akkord 

Tp  =  amoll-Akkord 

D-P    ,        , 

Dp  =  €      , 

s  =/•  ,       . 

Sp  =  <?     „ 

7. 


Der  aufmerksame  Leser  wird  jetzt  schon  ganz  gut  begreifen,  welche 
Akkorde  es  sind,  die  in  dem  Meistersinger  Beispiel  (1)  vorkommen.  Nur 
im  dritten  Takt  wird  die  6  ihm  noch  unklar  sein.  Beim  Klarmachen  dieser 
6  wollen  wir  eine  doppelte  Aufgabe  lösen. 


Man  hat  die  Septim,  welche  so  oft  den  D  begleitet,  und  die  Sext,  welche 
zwar  weniger  häufig  dem  S-Akkord  beigegeben  ist,  mit  grossem  Eecht 
charakteristische  Dissonanzen  genannt ;  denn  die  6  ist  gerade 
so  harmonisch-logisch*)  bei  den  S,  als  es  die  7  bei  dem  D  ist.  Beispiele 
stehen  in  Hülle  und  Fülle  bei  allen  grossen  Meistern  zur  Verfügung,  um 
dies  zu  bekräftigen. 

Ausser  den  konsonnanten  Elementen  (Pnw,  Terz,  Quint)  jeden  Akkordes, 
welche  alle  zusammen  durch  T,  D,  S  (Beispiel  6  a)  angedeutet  werden,  er- 
fordert jeder  andere  Ton  eine  spezielle  Angabe.  So  bedeutet  dann  S^  und 
D^  wie  folgt: 

8. 


Sß 

D7 

f 
1 

•     a      •     c 
3           5 

d 
6 

g 
1 

.     h     .     d 

3           5 

f 
7 

(in  c  dur-Tonart) 

Nun  sehen  wir  im  Tannhäuser-Fragment  (Beispiel  2)  sogar  die  7  bei 
der  zweiten  Dominante  (iV).  Dem,  welcher  sich  darüber  verwundert,  dass 
die  ais  dieses  j9-Akkordes  keiner  speziellen  Andeutung  bedarf,  sei  eben 
gesagt,  dass  ohne  weiteres  T,  D,  S  immer  einen  Dur  Akkord  andeuten. 
Logischerweise  bedeutet  also  ]9  den  DurAkkord  auf  der  zweiten  Ober- 
dominante, d.  h. :  /?»  •  ais  ■  eis. 
13  5 

Es  leuchtet  ein,  dass  auf  der  anderen  Seite  ein  ebenbürtiger  Akkord 
zu  finden  ist :  die  zweite  Unterdominante  {%),  wie  Beispiel  9  dies  sogar  in 
der  c  dur-  wie  in  der  e  dur-Tonart  deutlich  zeigt. 

9.  j  (c  dur-Tonart) 

*^    l&dur  /dur  c  dur  g  dar  d  dur 

^^ S< T ^D # 

M  dur  a  dur  e  dur  h  dur  fis  dur 


b) 


(e  dur-Tonart) 


Wie  man  sehen  kann,  stehen  alle  diese  (fünf)  durch  Hauptbuchstaben 
angedeuteten  Akkorde  im  Verhältnis  einer  „reinen  Quint". 

*)  Beiläufig  erwähnt:  der  Akkord  de  la  sixte  ajout6e  von  dem  scharfsinnigen 
französischen  Theoretiker  J.  Ph.  Rameau.  Der  einzige  Zeitgenosse,  der  Rameau  wirklich 
hegriflf,  war  Job,  Friedr.  Daube,  der  fürstlich  württembergische  Kammermusikus.  Sein 
anspruchsloses  Büchelchen  Generalbass  in  drei  Akkorden  (1756)  blieb  unbemerkt,  während 
das  wahrhaft  klassische  Denkmal  theoretischer  Verirrung  von  Justinus  H.  Knecht 
zu  grossem  Ansehen  kam.  Dieser  Repräsentant  des  bis  zur  Lächerlichkeit  auf  die  Spitze 
getriebenen  Schematismus  des  Terzenaufbaues,  dieser  Rechner  von  3600  Akkorden  der 
praktischen  Musik,  hat  Rameau  falsch  verstanden,  und  daraus  wuchs  sein  Buch  als 
klassisches  Denkmal  theoretischer  Verirrung.  —  Welche  Schlussfolgerung  wäre  wohl  daraus 
zu  ziehen,  dass  hier  das  harmonische  Labyrinth  grossen  Beifall  ernte,  und  der  tief- 
gründliche Daube,  mit  all  seiner  Klarheit  und  Einfachheit  unbeachtet  blieb? 


6 


Unwillkürlich  wird  man  hier  veranlasst  zu  fragen  —  was  die  alte  ober- 
flächliche Tonleiterstufenharmonik  anfangen  würde  mit  dem  b  dur- 
Akkord  ?  Das  wäre  bei  ihr  also :  der  Akkord  der  siebenten  „erniedrigten" 
Stufe ;  eine  pour  les  hesoins  de  la  cause  also  partiell  „chromatische  Ton- 
leiter". 

Wer  mit  solcher  Logik  zufrieden  sein  kann,  der  suche  sie  dort;  uns 
ist  sie  allzu  oberflächlich.  Die  neue,  rationelle  Methode  der  Harmonie- 
lehre kennt  nicht  Akkorde  dieser  oder  jener  Tonleiterstufe;  sie  kennt 
nur  Akkorde,  welche  miteinander  in  einem  mehr  oder  weniger  engen  Ver- 
bände stehen  (siehe  die  Beispiele  9,  7,  6»,  6  b). 

Man  staunt  über  den  „Mangel  an  logischer  Konsequenz",  wenn  man 
in  Majrrbergers  Schrift  über  Wagners  Harmonik,  schon  auf  S.  9  —  d.  h. 
im  Eingang  seiner  Untersuchungen  —  so  viel  Musikalisch-Unlogisches 
zu  lesen  bekommt.  Da  kommt  einem  die  Versuchung,  für  ein  paar  Augen- 
blicke solche  Erforschungsmethode  in  helles  Tageslicht  zu  rücken.  Aber 
ehe  wir  dies  tun  und  eingehender  die  Harmonie  von  Beisp.  1  besprechen, 
müssen  wir  noch  zwei  Noten  aus  diesem  Meistersinger-Beispiel  näher 
ansehen. 

Beide  sind  akkordfremd!  Das  Ä  im  zweiten  Takt  gehört  nicht  zum 
Sp  Akkord ;  das  e  im  dritten  Takt  nicht  zum  Akkord  der  D.  Da  aber 
beide  diatonisch  weitergehen,  durchgehen  zu  anderen  Akkordtönen, 
so  haben  wir  in  diesen  beiden  „akkordfremden"  Tönen  nur  Durch- 
gangstöne zu  sehen.  Das  e  führt  von  der  ()umf  der  D  zu  deren  Septime ; 
das  h  führt  von  der  Sp  zur  Terz  der  Tp  (vergl.  dies  in  Beisp.  l). 

Wir  wollen  jetzt  ein  paar  Fälle  aus  dem  „wahren  Labyrinth"  der 
Figurationslehre  sehen.  Bei  den  folgenden  Tristan-Takten  (10)  sehen  wir 
hier  noch  gänzlich  ab  von  jeder  harmonischen  Erklärung;  nur  die  ganz 
unlogische  Bezeichnung  von  ein  paar  figurativen  Tönen  wollen  wir  bei 
Mayrberger  nachprüfen  und  versuchen,  ihnen  eine  logische  Bezeichnung 
zu  geben. 

Tristan  und  Isolde  (Vorspiel): 


Mayrberger  nennt  das  ais  im  Takt  d  und  das  eis  im  Takt  h  untere 
Wechselnoten.  Das  ist  gänzlich  verkehrt,  weil  beide  Töne  keineswegs 
im  Verhältnis  der  Wechselnote*)  stehen. 


*  Sehr  viele  Theoretiker  machen  sich  eine  irrige  Vorstellung  und  geben  eine  gänzlich 
falsche  Definition  dieses  doch  deutlich  sprechenden  Namens.  Sein  Grundwesen  ist  unter 
Beisp.  13  b  klargelegt. 


Sehen  wir  die  Takte  c,  d,  g  und  f  genau  an,  dann  bemerken  wir 
sofort  eine  sekund  weise  Fortschreitung  (diatonisch  und  chromatisch). 
Dass  die  problematischen  Töne  {ais  und  eis)  Durchgangstöne  sind,  ist 
an  Beispiel  10  doch  sehr  deutlich  zu  sehen.  Dass  sie  dabei  auch  noch 
„chromatisch"  sind,  leuchtet  jedem  auf  den  ersten  Blick  ein.  Und  da  sie 
nun  auch  noch  beim  Anfang  der  ersten  Zählzeit  eintreten,  wird  man  be- 
greifen, dass  solchen  Töne  wohl  kein  besserer  Bezeichnungsname  gegeben 
werden  kann  als  chromatisch  schwere  Dur chgangstöne.  Jedes 
dieser  drei  Worte  ist  logisch  begründet. 

Dann  möchte  ich  wohl  auch  wissen,  nach  welchen  musikalisch  logi- 
schen Prinzipien  Mayrberger  das  eis  im  Takt  m  Seite  10  seiner  schon  er- 
wähnten Schrift,  eine  melodisch  chromatische  Unterwechsel- 
note nennt!? 

Wie  unlogisch !  Und  sogar  inkonsequent  dabei !  —  Das  eis  tritt  ganz 
und  gar  unter  allen  den  gleichen  Verhältnissen  auf,  die  wir  soeben  für  ais  und 
eis  von  Beisp.  10  gesehen  haben.  Infolgedessen  müsste  es  auch  gerade 
wie  diese  beiden  bezeichnet  werden. 

Diesem  „Labyrinth"  ein  Ende  zu  bereiten,  habe  ich  eine  kleine  Arbeit 
vorgenommen,  welche  ich  bald  zu  veröffentlichen  hoffe,  nämlich:  Versuch 
einer  geordneten  Theorie  der  Figurationslehre.  Darin  wird 
man  die  logische  Begründung  aller  Figurationsarten  deutlich  auseinander 
gesetzt  finden ;  und  die  Harmonik  des  Meistersinger-Beispiels  (Beisp.  1)  wird 
auch  noch  weiteren  Anlass  geben,  einiges  über  meine  zwei  grossen 
Haupteinteilungen  aller  figurativen  Töne  hier  vorzutragen. 

Die  Meistersinger  von  Nürnberg  (Choral  der  Gremeinde) : 


Wir  sehen  hier  (11)  beim  Eintritt  des  Sp-Akkordes  einen  Ton  aus  dem 
vorigen  Akkord  festgehalten  (liegenbleiben),  welche  die  Terz  (f)  des  Sp- 
Akkordes  verzögert.  Gerade  dieser  Ton  liefert  uns  ein  Unterscheidungs- 
merkmal, welches  nicht  nur  erlaubt,  sondern  sogar  gebietet,  alle  figu- 
rativen Töne  in  zwei  grosse  Hauptkategorien  (12,  A  u.  B)  einzuteilen: 


12.  |a)  Durchgangstöne, 

^   i  b)  Wechseltöne, 
I  c)  Appogiaturen; 

ia)  Nachschlagende  Akkordtöne  (gebrochene  Akkorde},*) 
b)  Ritardation  (Vorhalte), 
c)  Antizipation  (Vorausnahme). 

Die  eigentlicli  figurativen  Töne  sind  diejenigen  der  Gruppe  A. 
Unter  B  kann  man  vorzüglich  die  von  b  und  c  —  obgleich  stäts  fremd 
am  Akkord,  wo  sie  vorkommen  —  eigentlich  als  mehr  von  harmoni- 
scher Natur  betrachten.  Der  Vorhalt  ist  ja  bekanntlich  ein  „ver- 
zögerter" Akkordton,  wie  sein  ursprünglicher  Name  Ritardation  klar 
ausspricht.  Dagegen  ist  die  Antizipation  eine  „Vorausnähme"  von 
einem  oder  dem  anderen  Bestandteil  des  folgenden  Akkordes.  Kurzgefasst: 
der  Vorhalt  war  vorher  Akkordton ;  die  Vorausnahme  wird  es 
nachher. 

Zur  Begründung  der  Unterteilung,  welche  die  Gruppe  A  B  von  Beisp.  12 
zeigt,  sei  noch  folgendes  gesagt.  Alle  nicht  zum  Akkord  gehörigen 
Töne  können  hauptsächlich  nur  auf  drei  Grundarten  zurückgebracht 
werden,  wie  folgt  (13  a  —  b  —  c  =:  Beisp.  12  A): 


13.    a) 


i 


^ 


-1 — r  , 


-•— #- 


i 


b)  Wechseltöne. 

+ 


r^^ 


-0^ 


-rs- 


c)  Appogiaturen. 


(leichte) 


(  schwere  )* 


Unter  13a  zeigen  sich  die  (hier  der  Tonika)  „akkordfremden"  Töne 
d,  f,  ö,  h  als  weiterführende,  durchgehende  Töne,  während  unter 
13b  diese  selben  Töne  immer  in  den  Ausgangston  zurückkehren. 
Unter    13c   aber   sehen  wir   alle   diese   selben   Töne:    d,  f,    a,   h   sprung- 

*)  „Das  bewegte  Hin-  und  Hergehen  in  den  Tönen  eines  Akkordes  nennt  man  Akkord- 
figuration."    (Riemann.) 
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weise  einsetzend,  aber  sekundweise  „fallend"  oder  ,, steigend"  sich 
auflösen. 

Der  Name  der  figurativen  Töne  von  13»  und  b  ist  sehr  klar  und  be- 
darf deshalb  keiner  weiteren  Erklärung.  Nur  sei,  mit  Bezug  auf  dem  was 
die  Fussnote  auf  Seite  6  erwähnt,  gesagt:  dass  der  mittlere  Ton  jedes 
Taktes  von  13  b  eine  Abwechselung  bringt  gegenüber  das  Starre  der  zwei- 
oder  dreimaligen  Tonrepetition.  Dieser  Abwechselung  bringende  Ton  unter 
13  b,  kann  wohl  keinen  besseren  Namen  haben  als   Wechselton. 

Aber  der  Name  appogiatura  fordert  nähere  Erklärung.  Dieser  Name 
deutet  hin  auf  jene  Töne,  worauf  ein  gewisser  Nachdruck  („Betonung")  fallt, 
was  immer  mehr  oder  weniger  der  Fall  ist  mit  diesen  springend  ergriffenen 
Nachbartönen  eines  Akkordtones.  Springend  ergriffen,  drängen  sich  diese 
Töne  (wie  unter  13  c)  auffallender  hervor  als  im  glatten  (Sekund)  Anschluss 
wie  bei  13»  oder  13  b.  Diese  sogar  unwillkürlich  hervortretende  Betonung 
veranlasst  also  ganz  logisch  zu  dem  Namen  Appogiatura*)  welcher  vom 
italienischen  Zeitwort  appogiare  (=  drucken,  betonen)  abstammt. 

Diese  drei  grundlegende  Gesichtspunkte  sind  bei  dem  Versuch 
der  Unterbringung  aller  Figurationsarten  immer  gut  im  Auge  und  scharf 
auseinander  zu  halten.  Durch  die  eingezeichneten  —  -  und  ^  —  bei  13c 
wird  die  Unterscheidung  in  ,, schwere"  und  ,, leichte"  Appogiaturen  ganz 
deutlich  und  bedarf  keiner  weiteren  Erklärung.  Es  ist  ja  klar,  dass  man 
je  nachdem  der  eine  oder  andere  Ton,  als  zu  dieser  oder  jener  Figurationsart 
gehörig,  auf  eine  ,, leichte"  oder  „schwere"  Zeit  fällt,  man  ihn  schärfer 
charakterisieren  kann. 

Aber  damit  wir  uns  später  immer  gut  zurechtzufinden  lernen,  nicht  nur 
in  der  Harmonik  des  Meisters,  sondern  auch  in  seiner  Melodik,  soll 
vorläufig  Wagner  uns  hier  speziell  einige  dieser  figurativen  Töne  in  ihren 
verschiedenen  Modifikationen  zeigen. 

Damit,  was  Beisp.  13  c  uns  zeigt,  stehen  wir  auf  einmal  vor  folgender 
Bereicherung  der  A-Gruppe  von  Beisp.  12  und  haben  wir  nun  die  neue 
weitere  Einteilung  in : 

14.  1.  leichte      |  a)  Durchgangstöne, 

und  \  b)  Wechseltöne, 

2.  schwere    )  c)  Appogiaturen. 


*)  Ich  habe  mir  diesen  Namen  bei  Fetis  —  mein  vortrefflicher  Landsmann,  durch 
Riemann  sehr  hoch  geschätzt  —  entlehnt,  aus  dessen  TraiU  complet  de  la  theorie  et  de  la 
pratique  de  Vharmonie  (llme  edition  1875),  Auch  Fetis  verwirrt  dieser  Name,  wo  er  (§  202 
page  114)  sagt:  On  divise  les  notes  de  passage,  ou  qui  sont  purement  d'ornement,  en  deux 
espäces,  savoir:  1.  les  notes  de  passage  proprement  dites;  2.  les  notes  i'appogiatv/re"  u.s.w. 
—  Das  alles  ist  mir  doch  sehr  unklar.  Nur  wem  es  gleichgültig  sein  kann,  ob  ein  neu- 
gefundener oder  neuaufgestellter  Name  logisch  sei  oder  nicht,  kann  damit  Frieden  haben, 
Fetis  nennt  da,  S.  114  (in  einem  an  Haydn  entlehnten  ähnlichen  Fall,  wie  uns  hier  die  Bei- 
spiele 20  und  21  zeigen)  —  Äppogiatu/ra,  was  die  Logik  uns  veranlasst  hat  verlassener  Wechsel- 
ton zu  nennen.  —  So  sieht  man,  wie  die  Besten  oft,  sogar  in  elementaren  Dingen  fehlgreifen. 
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Wir  sahen  ja  schon  (Beisp.  10)  zwei  „chromatisch  schwere" 
Durchgangstöne.  Der  Meister  wird  uns  hier  auch  noch  zeigen,  was 
wir  aus  guten  Gründen  umpringende  Appogiatnren  nennen  müssen. 
Aber  lassen  wir  uns  logisch  und  praktisch  sein  und  bleiben! 

Wie  einfach  es  auch  sei,  so  bringt  doch  schon  folgendes  Beispiel  (15)  einen 
„leichten"  und  „schweren"  Durchgangston.    In  folgenden  Takten  aus: 

Der  Sängerkrieg  (Tannhäuser,  Finale  2ter  Akt) 


15. 


^a3Z3It 


Und     sieli,    mir      zei  -  get     sicli     ein     Wun  -  der  -  bron  -  nen 


-(«^ 


i= 


a) 
(gdur) 


b) 


c) 
1     .- 


d) 


e) 


sehen    wir    in    den    Takten   d)    und   e)    zwei   Durchgangstöne    (h    und   a), 

welche  im  Banne  des  S-Akkordes  (=  c   •  e  •  g)  auftreten  und  über  welche 

13       5 
von  der  Prim  (c)  herab  zur  Quint  (g)  der  S  gegangen  wird. 

h  ist  ein  leichter  (^),  a  aber  ein  „schwerer"  (— )  Durchgangston.  Dies 
kann  (zum  üeberfluss  vielleicht)  aus  folgender  Aufstellung  noch  hervor- 
leuchten; denn  es  ist  ja  allgemein  bekannt,  dass  die  Zählzeiten,  wie  folgt, 
in  schwere  (-)  und  leichte  (^)  eingeteilt  werden: 


16. 


(Zählzeiten  des  *^  Taktes) 


3  4 

„leicht«' 


1  2 

—  v 

„schwer" 


jleichten"     \    „schweren"  |    vom  Takt 

[        4—5 

Durchgangston         J  (Beisp.  15) 


Die  Takte  von  Beisp.  17,  welche  sich  an  jene  von  Beisp.  15  an- 
schliessen,  zeigen  uns  nun  unter  i  ^  \—-^\  einen  melodischen  Kunstgriff,  von 
dem  soeben  geredet  wurde,  und  welcher  unbedingt  —  wie  wir  beweisen 
wollen  —  als  „umspringende"  Appogiature*)  der  Figurationslehre 
einverleibt  werden  muss. 


*)  Die  imponierende  logische  Bezeichnungsweise,  welche  ich  bei  Riemann  (N.  Seh.  d. 
M.  1883,  Seite  55—6  Beisp.  115  als  umspringenden  Wechselton)  fand,  habe  ich  für  diesen 
Fall  in  Beispiel  17  hier  ebenfalls  logisch  entwickelt. 
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17. 


in       den    mein  Geist  voll     ho  -  hen    Stau  •  nens  blickt. 


S 


'^-s-rt 


-0^ 


leT- 


T- 
(g  diu:) 


S) 


t) 


Wie  wir  sehen,  trotz  der  Vorzeichnnng,  stehen  die  Takte  der  Beisp.  15 
und  16  im  Banne  der  g-Dur-Tonart.  Die  Akkordtöne  (S.  Beisp.  12  Ba) 
sind  hier  (Beisp.  15  und  17)  überwiegend  bei  diesen  Melodiefragmenten 
aus  Tannhäuser.  Nur  das  c  im  Takt  h)  vom  Beisp.  17  ist  ein  leichter 
Durchgangston.  Es  gilt  nun  aber,  bei  fis-a  (Takt  g,  h)  gut  zu  unter- 
scheiden, bei  welchem  Bestreben  wir  noch  zwei  andere  Figurationsarten 
werden  kennen  lernen. 

Verlieren  wir  den  altbekannten  Spruch:  Qui  bene  dütinguit,  hene  docet 
nicht  aus  den  Augen  I  Zu  diesem  Zweck  müssen  wir  uns  die  Stelle  i  ^  i  — v| 
aus  Beisp.  17  mal  auf  folgende  drei  modifizierte  Weisen  denken  (Bei- 
spiel 18  a,  b,  c) : 


18. 


-^ 


-5fl- 


-JjÄi. 


V  — 


^ 


i^ 


m 


^ 


a) 


b) 


Die  Modifikation  wie  unter  18  a,  würde  uns  dann  das  a  als  einen 
schweren  Durchgang*)  (wie  in  Beispiel  15)  zeigen;  wähi*end  wir,  im 
Falle  des  Auftretens  dieses  ö,  wie  18b  uns  zeigt,  einen  „verborgenen" 
Durchgangston**)  hätten.  Die  dritte  Modifikation  (18c)  würde  uns 
einfach  allein  das  fis  als  leichte  („unter")  Appogiature  erscheinen  lassen. 

Wie  wir  hier  schon  genügend  sehen,  können  die  figurativen  Töne  der 
Gruppe  A  (Beisp.  12)  auf  sehr  verschiedene  Weise  auftreten,  wobei  — 
nach  der  logischen  Aufstellung  in  meiner  genannten  Schrift  (siehe  die 
Alinea  vor  Beisp.  11)  —  ihr  Grundcharakter  stäts  bewahrt  bleibt. 

Was  aber  Herr  Capellen  (Zitat  e)  mit  nur  zu  gutem  Recht  leider  be- 
merken konnte :    „dass   das  Kapitel   der  Figuration   ein   wahres  Labyrinth 

*)  Betreffs  dieser  Bezeichnung  lese  ich  bei  Riemann  (N.  Seh.  d.  M.  S.  54):  „Ich  über- 
nehme diese  treffende  Bezeichnung  aus  C.  P.  G.  Grädener's  Harmonielehre  (1877)."  —  Ich 
denke,  dass  Grädener  sich  diesen  wirklich  treffenden  Namen  bei  Gottfr.  Weber  geholt  hat, 
aus  dessen  Versuch  einer  geordneten  Theorie  der  Tonsetzkunst  (S,  59—60, 
lU.  Teil,  3.  Aufl.). 

**)  Ich  übernehme  diese  treffende  Bezeichnung  aus  Riemann's  N.  S.  d.  M,  S.  68. 
Jedoch  hat  R.  sie  etwas  verwirrt,  weil  er  zwischen  Ausgangston  und  Durchgangston  noch 
andere  Töne  als  den  dem  Ausgangston  angehörigen  Akkord  zulässt.  Das  führt  zur  Ver- 
wirrung und  Verirrung;  dieser  will  ich  aus  dem  Wege  gehen,  jene  will  ich  eben  so  entschieden 
vermeiden. 
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ist",  das  ist  so  überzeugend  wahr,  dass  selbst  der  Vortrefflichste  nicht  aus 
ihm  herauskann.  Sehen  wir  z.  B.  Riemann  !  Nachdem  er  in  seiner  Neuen 
Schule  der  Melodik,  wie  schon  mehrfach  erwähnt  (siehe  die  Fuss- 
noten  von  S.  11),  manche  sehr  richtige  Definition  aufstellte,  lese  ich  nun 
mit  Staunen  auf  S.  31  seiner  Grossen  Kompositionslehre  (1902), 
was  er  uns  jetzt  als  „schwere"  Wechselnoten  oder  (unter  dem  „noch 
unlogischeren"  Namen)  „freie"  Vorhalte  vorsetzt.  So  leid  es  mir  auch 
tut,  bei  meinem  verehrten  Theoretiker  das  zu  sehen,  es  muss  heraus :  dass 
er  mit  solchen  Bezeichnungen  mit  vollen  Segeln  dem  Laby- 
rinth wieder  zusteuert! 

In  diesem  grossen  Buche  (1902)  scheint  er  für  Beisp.  183»  (S.  141) 
den  logischen  Namen  vergessen  zu  haben,  welchen  er  solchen  figurativen 
Bildungen  früher  (wie  schon  erwähnt)  treffend  beilegte,  nämlich  als  um- 
springender Wechselton.  Für  die  Bildung,  welche  er  sehr  treffend 
so  bezeichnete  (N.  Seh.  d.  M.  S.  55 — 56  Beisp.  115),  hat  er  da  zur  Stelle 
in  1902  (Beisp.  183  a)  keinen  Namen  mehr.  Ja  er  holt  sich  jetzt  für  seine 
Beispiele  184  a  und  b  daselbst  aus  der  Elementarlehre  (Kap.  Verzierungen) 
den  hier  nichts-sagenden  Namen  Anschlag.  Nach  meiner  logischen  Ent- 
wickelung  seiner  früher  so  treffenden,  mir  imponierenden  Logik  in  diesen 
Problemen  sind  diese  (seine  Beisp.  184a  und  b)  nichts  anderes  als  um- 
springende schwere  Appogiatur en. 

Ist  es  nun  nicht  sehr  bedauerlich,  dass  solch  vortrefflicher  Gelehrter 
auf  solche  Inkonsequenzen  verfallen  kann?  Welchem  Umstände  soll  man 
das  zuschreiben?  Einem  Vergessen  früher  logisch  definierter  Figurations- 
arten  ?  —  Aber  ich  habe  sie  nicht  vergessen ;  habe  sie  sogar  alle  sorgfältig 
notiert  und,  wo  nötig,  weiter  entwickelt,  nach  strenger  Logik. 

Wie  wir  nun  schon  deutlich  gesehen  haben,  wird  jedermann  leicht 
begreifen,  dass  es  nur  halbwahr  ist,  wenn  Herr  Capellen  schreibt : 
„dass  der  Durchgang  unbetont  ist".  Zwar  ist  dies  der  Haupt-, 
der  grundlegende  Charakter  aller  figurativen  Werte,  wie  Beisp.  13 
deutlich  gezeigt  hat,  aber  die  Durchgangstöne  aus  den  Beisp.  15 
und  18  a  haben  doch  wohl  schon  zur  Genüge  erwiesen,  dass  nicht  nur 
Durchgänge,  sondern  sogar  die  ganze  A-Gruppe  von  Beisp.  12  „betont" 
sein  kann. 

Die  Folge 


h 

a 

V 

— 

4 

l 

im  Beisp.  15  ist  doch  von  einer  unbestreitbaren  Deutlichkeit?  Denn  wir 
haben  den  Durchgang  hier  in  seiner  doppelten  Gestalt:  Zwei  Durch- 
gangstöue  folgen  einander,  der  eine  auf  der  leichten  Zählzeit,  der  andere 
auf  der  schweren  (ersten)  Zählzeit. 


IS 

Zum  Schluss  dieses  ersten  Beitrages  in  Sachen  der  Erforschung  der 
"Wagnerschen  Harmonik  gilt  es  noch  ein  "Wort  zu  sagen  über  den  ersten 
Tristan-Vorspiel-„Akkor  d",  der  ein  schlagender  Beweis  für  die  Not- 
wendigkeit ist,  stäts  den  Schein  von  der  Wirklichkeit  scharf  zu 
trennen;  denn  er  ist  nicht,  was  er  scheint.  Dem  auffassenden  Geist 
stellt  sich  etwas  ganz  anderes  vor,  als  was  er  für  das  Auge  auf  dem  Noten- 
blatt zu  sehen  bekommt. 

Dass  Mayrberger  nicht  zu  sehen  (oder  lieber  zu  jg^ 

hören)  vermochte,    dass  der  Akkord  von  Beisp.  19a         ^)    a  ^^ 


J< 


:» 


nur  eine  Modifikation  von  19  b  ist,    spricht   nicht  für     X      I~i~~i1 — 1^ 


J?^ 


seinen  Scharfsinn.   Seine  Erklärungs weise,  dass  „dessen      ^ 
Ton   f  aus    a  moll    und    dessen    Ton    dis    aus    e  moU  *      ^t 

stammt",  ist  so  oberflächlich,  dass  man  an  das  Wort  erinnert  wird:     Der 
Buchstabe  tötet,  der  Geist  macht  lebendig. 

Es  würde  aber  zu  weit  fähren,  jetzt  darauf  einzugehen;  der  mir  ge- 
währte Raum  in  dieser  Nummer  würde  es  nicht  erlauben.  Denn  die  Be- 
trachtung eines  isolierten  Akkordes  kann  keine  Aufklärung  bringen  über 
dessen  wahre  Natur;  das  kann  nur  der  Zusammenhang,  die  Harmonie- 
folge. Wir  werden  also  in  einem  zweiten  Beitrag  das  Beispiel  (2)  aus 
Tannhäuser  unter  einem  gewissen  Gesichtspunkte  zu  betrachten  haben,  und 
mit  anderen  fortschreitend  dazu  ausgewählten  Fragmenten  des  Meisters, 
nach  und  nach  in  die  tieferen  Geheimnisse  seiner  Harmonik  gründlich 
einzudringen  suchen,  wozu  uns  die  schon  analysierten  Kunstgriffe  seiner 
Melodik  die  hilfreiche  Hand  reichen  werden. 
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II. 

Ehe  wir  dem  unter  Beispiele  2  gegebenen  Fragmente  aus  Tannhäuser 
näher  treten  —  von  dem  dort  nur  die  Melodie  notiert  ist,  nebst  der  Har- 
monieandeutung mittels  der  tonalen  Funktion  —  wollen  wir  vorerst  ein 
ziemlich  einfaches  Fragment  in  der  Moll-tonart  betrachten.  Die  an  Elsa 
gegebene  Mahnung  durch  Lohengrin :  „Nie  sollst  du  mich  befragen"  wird 
uns  einführen  in  die  Mollharmonik  und  in  deren  tonale  Funktions- 
andeutung.*) 

Ausserdem  hat  dies  Fragment  den  Vorteil  in  noch  mancher  anderer 
Beziehung  von  Nutzem  zu  sein.  Wir  werden  auch  damit  uns  beschäftigen, 
nach  Erledigung  dessen,  was  hauptsächlich  daran  erst  zu  erörtern  ist.  Sehen 
wir  erst  die  Melodie  an  nebst  ihrer  Akkordandeutung: 


20. 

Nie  sollst  du  micii  be  -  fra-  gen     nocli  Wis-sens  Sor-ge    txa-  gen,    wo  -her  icli  kam  der 


i 


Fahrt,   noch  wie  mein  Nam'   und  Art! 


H^^ 


"f- 


£ 


oTp  »a- 


I  m"  .*. 


*)  Alles  gut  überlegt  fühle  ich  mich  veranlasst  zu  einer  amende  Jumorahle  Mayrberger 
gegenüber.  Er  war  der  erste,  der  versuchte,  die  reiche  harmonische  Fundgrube  des  Meisters 
auszubeuten.  Es  war  nicht  seine  Schuld,  dass  er  diese  Arbeit  ausführen  musste  mit 
einem  ziemlich  alten  verrosteten  Werkzeug.  Wenn  man  durch  unvollkommen  geschliflfene 
Augengläser  sehen  muss,  kann  man  vieles  verkehrt  betrachten  und  infolgedessen  falsch  be- 
urteilen. 

Wie  hätten  wir  alle  es  gemacht  ohne  die  tonalen  Funktionen?!  Wahrscheinlich 
nicht  oder  nur  wenig  besser!  Es  wäre  interressant,  wenn  z.  B.  Herr  Jadassohn  alle  Bei- 
spiele, welche  in  diesen  Beiträgen  mittels  der  tonalen  Funktionen  analysiert  sind  und 
die  wir  noch  weiter  analysieren  werden,  auch  nach  seinem  System  vorbringen  wollte.  Des- 
gleichen Herr  Capellen.  Und  schliesslich  Alle,  welche  mit  dem  einen  oder  dem  anderen 
Tonleiterstufensystem,  in  die  Geheimnisse  der  Wagnerschen  Harmonik  glauben  ein- 
dringen zu  können.  Ich  habe  schon  lange  bemerkt,  dass  man  mit  alle  den  —  aus  der 
Generalbasslehre  entwickelten  —  armseligen  Intervallen-Harmoniesystemen  nicht  weit 
kommt.  Wie  diese  sich,  nach  der  genialen  Aufdeckung  von  der  ümkehrung  der  Akkorde 
durch  J.  Ph.  Rameau,  noch  weit  über  hundert  Jahre  behaupten  konnten,  ist  mir  ein  Räthsell 

Was  Richard  Wagner  im  dritten  Bande  seiner  Ges.  Schriften  und  Dichtungen  (S.  229, 
«weite  Aufl.)  von  der  Oper  sagt,  gilt  vollkommen  in  Bezug  auf  die  Entwickelung  der  Har- 
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"Wie  einfach  schön  ist  diese  ausdrucksvolle  Melodie.  "Was  ein  genialer 
Meister  mit  nur  wenig  Mitteln  doch  Grosses  erreichen  kann.  Kaum  sind 
ein  paar  Durchgangstöne  eingestreut  und  ein  Wechselton.  Bei  den  zwei 
Noten  I  g  —  e  I  auf  „kam  der  Fahrt"  lernen  wir  einen  neuen  Kunstgriff; 
denjenigen  nämlich ,  welchen  ßiemann  (in  1883)  sehr  logisch  einen  Ver- 
lassenen Wechselton  nannte.  Diese  Bezeichnung  ist  sehr  gut,  und 
soll  —  weil  logisch  unverbesserlich  —  beihehalten  werden. 

Wenn  wir  nun  das  übersprungene  /"einschalten,  wie  z.  B.  21a)  b)  zeigt: 
21. 


so  sehen  wir  deutlich  das  ^als  Ober  wechselton  von  f  erscheinen  (vergl. 
Beispiel  13b).  Nun  ist  dies  zweite  f  bei  „kam  der  Fahrt"  (20)  ausgefallen 
und  daher  das  natürhche  Verhältnis  dieses  g  als  einfacher  Wechselton 
zerbrochen.  Diese  Note  fängt  richtig  als  Wechselton  an,  geht  aber  nicht 
konsequent  weiter  bis  zum  Ablauf  ihrer  wechseltonartigen  Beziehung;  sie" 
verlässt  ihre  angefangene  Rolle  und  überspringt  das  f.  Wir  stehen  aber 
damit  vor  einer  Modifikation  dieses  Kunstgriffes,  die  wohl  schwer  eine 
bessere  Bezeichnung  zuliesse  als  die  schon  erwähnte:  verlassener 
Wechselton. 

Im  Vorübergehen  sei  bemerkt,  dass  wir  bei  der  Beurteilung  jeder  vor- 
kommenden Modifikation  derWechseltöne,  welche  in  ihrem  Grund- 


monielehre  als  Wissenschaft:  »Den  ganzen  Gewinn  seines  (Bameau's)  einsichtsvollen 
.üeberblickes  der  Erscheinungen  (der  Akkorde),  den  festen  Knoten,  zu  dem  er  alle  Fäden 
„der  Erkenntniss  in  seiner  geschickten  Hand  zusammengefasst  hat,  —  lässt  er  (und  man) 
„schliesslich  fahren,  und  wirft  alles  in  das  alte  Chaos  wieder  zurück",  — 

Die  elf  Akkordformen  —  Tonica  (drd)  Dominantseptim  (vier)  und  Sub  dominant 
mit  Sext  (vier),  bringt  er  auf  drei  Grundformen  zurück;  aber  der  Keuerungssüchtige  Ver- 
ehrer Rameau's,  welcher  an  der  Oberfläche  seines  Terzenbaues  haften  blieb,  der  »sehend- 
blinde"  Rechner  von  3600  Akkorden  der  praktischen  Musik,  Justinus  A.  Knecht, 
wirft  alles  in  das  alte  Chaos  wieder  zurück.  Und  dieser  Chaos  herrscht  dann  wieder  ein- 
mal circa  15Ü  Jahr. 

Das  sieht  aus,  als  wünschte  man  mit  Cassandra: 

»gib  mir  meine  Blindheit  wieder,  und  den  fröhlich  dunkeln  Sinn". 

So  haben  damals,  ^ie  es  scheint,  die  Eulen  geklagt  beim  ersten  Tagesanbruch  einer 
wirklichen  Harmonielehre.  Der  grosse  Beifall  für  J.  Knechts  Buch  beweist  zur  Gentige 
dass  man  den  „fröhlich  dunkeln  Sinn"  zurück  wünschte. 

Fort!  ihr  Zwittergestalten!  Aus  meinen  Augen,  ihr  Zwittergeburten  aus  dem  Generalbass. 
Fort!  Fort!  Ich  will  euch  nicht  mehr  sehen,  als  —  wenn  es  sein  muss  —  im  Wettkampf 
auf  Leben  und  Tod. 

Beim  Anblick  dieser  drei  Zeichen  —  tiefsinnige  Grundlage  „aller"  Akkorde,  welche 
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Charakter  (13b)  eigentlich  immer  eine  grade  Linie  — >-  beschreiben,  wir 
also  immer  diese  Linie  als  Maasstab  werden  anlegen  müssen.*)  Bei  allen 
Modifikationen  der  Hauptart  der  Durchgangstöne,  wird  es  immer  die 
„steigende"  _>^  oder  „fallende"  Linie  —^  sein,  welche  als  sichere  Führerin 
ins   Labyrinth    der   melodisch-figurativen   Möglichkeiten  vorleuchten   wird. 

Aber  nicht  nur  diese  Linien  sondern  auch  die  Harmonie,  die  zwei 
einander  auf  folg  enden  Akkorde,  auf  denen  manchmal  diese  oder 
jene  komplizierte  Figurationsart  eingepropft  ist,  wird  uns  ihr  Hervorleuchten 
nicht  verbergen  dürfen.  Zur  richtigen,  logischen  Bezeichnung  jedes  Kunst- 
griffes in  Sachen  der  Melodie  ist  es  nötig,  dass  Beides  hervorleuchtet. 
Daher  ist  es  schon  ein  Hauptfehler  bei  ßiemann  (1902),  dass  er  jetzt  in 
seiner  grossen  Kompositionslehre  (Band  I,  S.  141  u.  s.  w.)  niemals  die 
Harmonie  angiebt  bei  seinen  jetzt:  Anschlags-,  Ueberschlags- 
Figuren  u.  s.  w.  genannten  Verzierungen  einer  Melodie. 

Ich  möchte  gern  wissen,  aus  welchem  Grunde  er  jetzt  vorzuziehen 
scheint  Ueberschlag  zu  nennen,  was  wir  soeben  (Beispiel  20 — 21)  als 
„Verlassener"  "Wechselton  —  wie  er  es  uns  in  1883  gelehrt  — 
kennen  gelernt  haben.  Ja,  was  mir  noch  rätselhafter  vorkommt,  ist  der 
Umstand,  dass  er  auf  Seite  222  den  Namen  Umspringende  Wechsel- 
note (hier  aber  falsch  angewandt)  in  den  Mund  nimmt,  und  doch  nach 
Anschlag  (S.  141)  verweist. 

Was  Eiemann  dort  (S.  222)  in  einem  Chopin-Beispiel  (Nr.  282)  als 
„von  der  unteren  zur  obereren  Sekunde  umspringende  Wechselnote"  hinstellt, 
ist  nach  unserer  klaren  Definition  von  |  v  |  ~  w  |  in  Beispiel  17  eine 
umspringende  Appogiature.  In  dem  begleitenden  Arpeggio  dieses 
(S.  222)  —  an  Chopin'i*  13.  Prelude  entlehntem  Fragment,  treten  alle  zweite 
und  dritte  Achtel  jeder  Takthälfte  als  „Umspringende"  Appogiaturen 
auf.  Denn  der  erste  dieser  zwei  Töne  tritt  immer  aus  der  Tiefe  „springend 
(eine  septime,  oft  undezime)  ein"  (S.  Beispiel  13  c).     Wenn  nun  alle  die  tiefen 


stäts  in  der  Akkordbezeichnung  sichtbar  bleibt  —  ergeht  es  mir  wie  Faust,  als  er  das 
Zeichen  des  Erdgeistes  erblickt.    Wie  er,  könnte  ich  beim  Anblick  dieses  Zeichen: 


ausrufen : 

„Wie  anders  wirkt  dies  Zeichen  auf  mich  eini 
Du  Geist  der  (Tonart),  bist  mir  näher. 

*)  Oder  wenn  man  will,  diese  — — ^  oder  —~^—>- ;  oder  mit  Hinblick  auf  die  „um- 
springenden"  Wechseltöne,  sogar  diese:  _^'-—^,  — _— >^,  d.  h.  immer  die  Rück- 
kehr auf  der  geraden  Linie. 


/5»  eine  Oktave  höher  gegriffen  würden,  — ja,  dann  hätten  wir  „umsprin- 
gende" Weohseltöne. 

Mancher  meiner  Bekannten  wird  wohl  sagen,  wenn  er  dies  liest:  „dass 
ich  ohne  Gnade  sei  für  meinen  doch  so  hoch  verehrten  Theoretiker".  Das 
wäre  nicht  richtig.  Ich  würde  antworten :  Amicus  Plato,  sed  magis  amica 
veritas!  Auch  könnte  ich  noch  ergänzend  (mit  Goethe)  hinzufügen :  „Wir 
bekennen  uns  zu  dem  Geschlecht,  das  aus  dem  Dunkeln  ins 
Helle  strebt«. 

Wenn  man  also  in  dieser  Beziehung  Riemann  von  1883  und  1902 
vergleicht,  dann  sind  auch  hier  Wagners  Worte  vollkommen  zutreffend: 
„den  festen  Knoten,  zu  dem  er  alle  Fäden  der  Erkenntnis  in  seiner  ge- 
schickten Hand  zusammengefasst  hat  (1883),  lässt  er  schliesslich  (1902) 
fahren,  und  wirft  alles  in  das  alte  Chaos  wieder  zurück". 

Den  Kurs  aber  zurück  nach  jenem  Labyrinth  mache  ich  entschieden 
nicht  mit,  wie  grossen  Respekt  ich  übrigens  für  den  genialen  Erfinder 
der  tonalen  Funktionen  (eine  musikalische,  harmonisches 
Denken  lehr  ende  Algebra)  und  alles  herrliche,  was  aus  dieser  Erfind- 
ung hervorgeht,  habe.  Bei  der  Modulation  werden  wir  dieses  System  (diese 
Algebrd)  in  aller  seiner  Herrlichkeit  kennen  lernen. 

Aber  beschäftigen  wir  uns  jetzt  mit  der  harmonischen  Unterlage 
der  Melodie:  „Nie  sollst  Du  mich  befragen".  Unter  Beispiel  22  findet 
man  sie,  auf  einem  Notenbalk  zusammengerückt: 

22. 


o^_ 


«Sp 

.. 

oTp 

OS 

Dt> 

+ 

•  • 

Tin- 

s 

1 

V 

1 

1 

T+ 

Mit  Ausnahme  der  zwei  letzten  Akkorde  (e-dur  und  a-dur)  von 
Beispiel  22,  sind  wir  allen  da  vorkommenden,  schon  unter  Beispiel  7  be- 
gegnet. Dort  aber  sind  alle  nur  vom  Dur  -  Standpunkt  aus  betrachtet 
worden,  weil  nur  gerade  das  nötig  war.  Jetzt  aber  ist  die  (reine) 
Moll-Tonart  an  der  Reihe;  sie  ist  durch  folgende  Tabelle  (23)  in  ihren 
Hauptakkorden  dargestellt: 


23. 


*)  Einige  (zwölf  j  Takte  vorher,  kommt  gerade  diese  selbe  Stelle  in  as-moll  vor,  wobei  jedoch 
der  erste  und  dritte  Akkord  von  Beispiel  22,  ohne  die  Qtiart- Sextlage,  d.  h.  ohne  das  es 
als  tmterate  (Bass-)  Ton  gegeben  sind.  —  Vergl.  daselbst  S.  42  vom  Klavier-(Text)Au8zug. 
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Gerade  wie  Beispiel  6»)  nur  Dur-Akkorde  aufweist,  sind  hier  (23) 
nur  Moll-Akkorde  zu  finden.  Aber  diese  Hauptakkorde  in  der  Moll- 
Tonart  haben  natürlich  ihre  Dur-Parallelen  (p),  wie  24*  zeigt.  Bei- 
spiel 24  beleuchtet  nun  die  ParaDelität  von  der  Dur-  (24'')  so  wie  von  der 
Mo  11  Seite  (24 *)  aus: 


24. 


a)  b) 

Je  nachdem  das  Dur-  oder  Mollgeschlecht  vorwaltet,  tritt  dann 
das  andere  Geschlecht  als  Parallele  auf.  Folgendes  „gemischte" 
Molltonartschema,  (25),  ist  nach  dem  Muster  von  Beispiel  7  auf- 
gestellt worden : 

25.  (a  tnoW-Tonart) 


')  "T  =  a  moU-Akkord 

"S  =  d      „ ^_ 

a)  (=  Beisp.  :^3) 


f'Tp  =  c  dar-Akkord 

«Dp  =  g    „        « 

"Sp  =  f    „        „ 

b) 


Das  Verfahren  unter  24"  für  «T  und  "Tp  wird  man  leicht  selbst  an- 
wenden können  für  "D  und  "Dp,  so  wie  für  die  "'S  und  **Sp.  Ausserdem 
wenn  man  nicht  bloss  p a s s i v  zusieht,  sondern  auch  einigermaassen  aktiv 
zugreift,  kommt  dies  dem  richtigen  Verständnis  gut  und  manchmal  schnell 
zu  Hülfe. 


*)  In  folgender  Aufstellung  hat  man  eine  synthetische  Tabelle  von  dem,  was  vereinzelt 
in  den  Beispielen  25,  24,  7,  6  und  3  vorkommt. 

Akkordzeichen      x  y      Akkordzeichen 

der    Konsonanten 


( 


der   Konsonanten 

(tonalen ) 

Harmonien 


) 


( 


(tonalen) 
Harmonien 


) 


Parallel- 
Akkorde 

"Tp 

"Dp 

"Sp 

Ihvr- 

Akkorde 

5' 

"D 


Moll- 
Akkorde 


Tonale 
Funktionsbezeichnungs-  Namen 


Tonika 

Dominant 

Sub-Domlitant 


D+ 

S+ 

Dur- 
Akkorde 


II 


Tp 
Dp 
Sp 

Moll- 

Akkonle 


(iWo«-Toiiart) 


(XHtr-TonartJ 
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Vor  Allem  aber  soll  hier  hervorgehoben  werden,  dass  zur  Unterscheidung 
ob  T,  D,  S,  Dur-  oder  Mollklänge  sind,  ein  supplementäres  Zeichen 
nötig  wird  (26).  Der  aufmerksame  Leser  wird  unzweifelhaft  schon  gesehen 
haben  (an  Beisp.  22),  dass  ein  **  beim  Klangbuchstaben,  einen  Moll- 
akkord andeutet. 
26. 


b) 
ilfoW-Zeichen 

0 


«S 


Of 


OD 


a) 

Dur-Zeichen 
+ 


S+ 


Tf 


D- 


(stäts  links  vom   Buchstaben)  (stäts  rechts  vom  Buchstaben) 

Da  es  nun  stäts  geraten  ist,  Unnötiges  zu  vermeiden,  so  lässt  man 
abkürzend  für  Dur  dessen  charakteristisches  Zeichen  (+)  wegfallen,  aus- 
genommen in  Fällen,  wo  ein  Zweifel  aufkommen  könnte,  ob  Dur  oder 
Moll  gemeint  sei.  Aber  logischer  "Weise  kann  nun  auch  wieder  das 
Mollzeichen  (o)  wegfallen,  sobald  Zahlen  dabei  nötig  werden,  wie  schon 
aus  dem  letzten  Akkord  von  Beispiel  22  (Tm-<)  hervorgeht.  Dies  neu 
hinzukommende  ^,  werden  wir  sofort  erörtern;  zuvörderst  aber  betrachten 
wir  die  Zahlengrundlage. 

"Wie  nun  aus  Beispiel  24  deutlich  schon  hervorleuchtet,  verwendet  man 
für  die  Durakkorde  deutsche  Zahlen,  während  man  für  Mollakkorde 
stäts  römische  nimmt.  Auf  diese  Weise  sind  die  Akkorde  dieser  beiden 
Geschlechter  stäts  deutlich  zu  unterscheiden.  In  folgender  Tabelle  (27)  ist 
die  vollkommen  identischeGrösse  beider  Zahlenreihen,  aufs  deutlichste 
klargestellt : 


27. 


für 
Moll-Akkorde 
(Unterklänge) 


Cfrund-lntervall- 
Bezeichnungen 


für 

Dw-Akkorde 
(Oberklänge) 


Prim 

grosse  Sekunde 

„  Terz 

reine  Qaart 

„  Q,aint 

grosse  Sext 

kleine  Septim 


durprim 

1 

Ober-S. 

2 

„    -T. 

3 

,,   -Q. 

4 

»   -Q. 

5 

„  -s. 

6 

»  -s. 

7 

Wie  man  sieht,  drücken  beide  Zahlenreihen  eine  bestimmte  Grösse  aus, 
aber  im  gegensätzlichen  Sinne,  wie  wohl  schon  aus  Beispiel  24  hat 
hervorleuchten  können.  Natürlich  wird  hier  stäts  vom  Haupttone  (die 
Prim)  aus  gerechnet.  Alle  Dur-Verhältnisse  sind  in  der  Richtung 
nach  „oben",  alle  Moll- Verhältnisse  in  der  nach  „unten"  für 
jede  Grundform  (siehe  Beispiel  28  A^  und  B*)  zu  suchen.  Und  weil 
nun  diese  Harmonielehre,  nicht  wie  die  alte  oberflächliche  Schein- 
wissenschaft auf  eine  Intervallen  lehre  gegründet  ist,  sondern  wirklich 

2» 
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tiberall  den  harmonischen  Zusammenhang  scharf  im  Auge  behält 
und  dadurch  ziemlich  einfach  wird,  bleibt  bei  jeder  Umkehrung,  die  ein- 
heitliche Auffassung  bewahrt  und  deutlich  sichtbar,  wie  aus  folgender 
Tabelle  hervorleuchtet: 


28. 


e) 


a) 


Dt 


7 

D 

1 


b) 


A. 


c) 


d) 


a) 


b) 


B. 


c) 


d) 


Dt 


--^ 


7 

D 


-«ZI 


Svn 


Svn 


g7    i»Tr% 


55  III 


1 

D 

7 


I 
S 
vn 


■V(S> 

1  iC'ö'VIl- 

g^lll ' 


Svn 

^VII 

-«^in— IT 


Svn 


V 

Svn 
m 


vn 

s 

▼ 


m 

Svn 
I 


Wir  sehen  hier  unter  286),  dass  es  sogar  möglich  wird  anzugeben, 
welcher  Akkordton  im  B a s s  oder  in  der  Oberstimme  liegt,  oder  bei 
Harmonieaufgaben  ,, liegen  soll".  Dies  wird  ausserdem  noch  deutlicher 
hervortreten,  wenn  man  im  folgenden  Beispiel  (29)  nichts  anders  als: 


29. 


das  Meistersinger-Fragment  (Beispiel  11)  derart  angedeutet,  findet. 
Dass  wir  hier  himmelweit  von  jener  Intervallenlehre  stehen,  welche 
man  irrtümlicherweise  so  lange  für  eine  Harmonielehre  —  und  dazu 
noch  für  eine  „wissenschaftliche"  —  gehalten  hat,  mag  auch  noch  zum 
Beispiel  30a  beweisen. 


1 

5 

I 

III 

6 

5 

7 

3 

T 

•• 

1        Sp 

Tp 

S 

D 

•• 

1        T 

1 

3 

V 

V 

1 

1 

1 

1 

30. 


? 

a)   Svn 


b)         c) 


d)         e) 


f)         g)        h)        Q 


->s^ 


-g<»- 


-j9je,- 


22^ld 


52: 


S 


~r^ — g^—m 


*) 


m  I>7 


S6 


Dt 


Svi      Svn     Df       D| 


(Dur-Tonart.) 


(Moll-Tonart.)  * 


Ob  nun  diese  übereinander  liegenden  Töne  (Intervalle)  als  S"^  oder 
5>9  aufzufassen  sind,  kann  nicht  entschieden  werden  durch  eine  ganz  ober- 
flächlich berührende  Intervallen-Konstatierung  als  1  sondern  nur  durch  den 
harmonischen  Zusammenhang.     Dieser   entscheidet,    ob  der  Sinn  wie  unter 

•)  Der  durchgestrichene  Buchstabe  bedeutet:  dass  der  Hauptton  (1,  I)  des  Akkordes 
ausgefallen  ist.  Hier  also,  bei  Beispiel  30i>  ist  das  g  weggefallen;  in  Beispiel  66  ist  dies 
der  Fall  mit  a  als  Hauptton  der  zweiten  Dominante.  Wenn  ein  anderer  Ton  wegfällt,  streicht 
man  die  betreffende  Ziffer  durch,  wie  es  in  Beispiel  49  für  die  Quinte  geschehen  ist. 
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30b  oder  wie  unter  30g  vorliegt.    Ebenso  ist  es  für  30d  und  f.  Diese  letzte 
Akkordreihe  (30^— i)  ist  vielleicht  deutlicher  zu  fassen  wie  hier  (31): 


31.  „  .  i 


s 


Svi         Svn        D7  D7        »T 


i 


^^ — t — ^ — %'^ — tr 

a)  b)  c)  d)  e) 

Die  über  einen  Basston  gestellten  Ziffern  sagen  nichts  aus  über  die 
wahre  Natur  des  harmonischen  Verhältnisses;  eben  weil  die 
Ziffern  nur  eine  „Intervallenlehre"  büden  und  gar  keine  Harmonielehre. 

Aber  wir  wollen  lieber  nicht  mit  theoretischen  Formeln  vorgreifen ; 
ich  tue  solches  sehr  ungern  und  nur  aus  augenblicklicher  unumgänglicher 
Notwendigkeit.  Ich  lasse  lieber  die  Meister  selbst  reden.  Und  wir  haben 
auch  noch  die  <  (bei  T  ™)  und  >  (bei  D  6^)  von  Beispiel  22  zu  erörtern. 

Auch  die  harmonischen  Erhöhungs-  (^)  und  Erniedrigungs- 
zeichen (^)  um  einen  Halbton,  bleiben  sich  stäts  gleich,  da  wo  die  alte 
Lehre  zu  ;,  J|,  x,  ji,  7,  ;7;?,  j7  greifen  muss.  Und  wie  unlogisch,  wie  verwirrend 
geht  es  daher  mit  der  wechselnden  Grösse  der  Intervall  andeutenden  Zahlen ! 
Nach  Umständen  ist : 


f  =  grosse  Terz 


kleine 


f  =  grosse  Sext 


kleine 
g  J  =  grosse  Sext 

6 


Wie  konsequent  ist  da  Alles  bei  Eiemann,  und  wie  logisch !  Mit  grossem 
Recht  nannte  er  eins  seiner  Bücher  vereinfachte  Harmonielehre 
oder  „Lehre  von  den  tonalen  Funktionen."  Ich  glaube  Beispiel  29  kann 
u.  a.  als  ein  schöner  Beweis  dafür  gelten,  sowie  33,  34  auch  u.  s.  w. 

Nun  zwingen  die  in  Beispiel  20  und  22  begegneten  6  >  und  III  < 
noch  etwas  näheres  über  <  und  ^  zu  sagen.  "Wie  jedermann  deutlich  an 
22  sehen  kann,  herrscht  dort  die  Molltonart  (a-moll).  Beim  Schlussakkord 
kommt  aber  nicht  die  Molltonika  ("T)  sondern  a  dur,  mit  der  wir  sofort  in 
die  a  dur- Tonart  einmünden. 

Dieser  Uebergang  —  Modulation  kann  man  dies  eigentlich  nicht 
nennen  —  muss  nun  auch  mittels  der  tonalen  Funktionen  angedeutet  werden, 
was  ja  sehr  einfach  ist,  denn:  durch  Erhöhung  der  Mollterz  (III) 
um  einenHalbton  (^),  haben  wir  nun  einen  Dur-Akkord.  Die 
Umdeutung  geht  hier  also  sehr  logisch  vor  sich:  T™  <  =  T+.  Aber 
da  es  in  solchen  Fällen  gilt :  einen  Akkord  von  zwei  Seiten  zu  sehen,  von 
der  „alten"  so  wie  von  der  „neuen  Tonart"  aus,  so  schreibt  man  diese 
zwei  harmonischen  Gresichtspunkte  über  einander.    Und  weü  nun  z.B. 


sfd 


Beethoven  in  seiner  cis-moll  Klavier-(Mondschein)  Sonate  einen  gegensätz- 
lichen Fall  zeigt,  wollen  wir  hier  beide  neben  einander  stellen: 


32. 


a)    OS    I    D  f 

'  4 


T  III^ 


Wagner 
(Beispiel  22,  20) 


^^        D^..7 


OT 


Beethoven 

Mondschein  -  Sonate 

1«  Satz 

(Takt  8—10) 


D.  h.:  für  Beispiel  32a:  Die  Mollterz  der  Tonika  um  einen  Halb- 
ton erhöht,  giebt  einen  Dur-Akkord  welcher  nun  T,  Durtonika 
(T+)  einer  neuen  Tonart  wird  ;  32  b  zeigt  nun  das  Umgekehrte.  Hier  wird 
die  Durterz  um  einen  Halbton  erniedrigt  (>)  wodurch  jetzt 
einen  Mollakkord  entsteht  der  nun  auch  als  neue  Tonika  und  zwar  als 
Molltonika  ("T)  auftritt. 

Wir  haben  so,  unvermerkt,  den  ersten  Schritt  auf  dem  Felde  der 
Modulati  onsandeutung  getan.  Ich  sage  absichtlich  ,,Modulations- 
andeutung"  und  nicht  Modulation;  denn  diese  kommt  erst  allmählich 
zu  Stande,  wie  wir  z.  B.  sofort  sehen  werden,  wo  wir  zum  16.  Takt  der 
Tannhäuser-Ouverture  fortschreiten.  Dort  geschieht  aber  die  Umdeutung 
nicht  ,, mittels"  eines  ,, chromatisch"  veränderten  Tones,  sondern  ,, durch" 
den,  in  beiden  Fällen,  aus  den  selben  Tönen  zusammengesezten  Akkord, 
nämlich  cis-e-gis  (33*)  Tp   =  Sp. 

Damit  wir  sehen,  was  wir  vorher  noch  zu  erörtern  haben,  ehe  wir  bis 
dorthin  durchdringen  können,  seien  hier  (83)  die  Takte  8 — 16  in  tonalen 
Funktionen  gegeben : 


83. 


(8) 


6      5 
D     .. 


^j 


D7       Tp 


Sp 


I        |)X        D7        Tp 


(D7) 


[Dp] 


T      D7      ..  7 
5         3 


Tp 

Sp     (D  7)      Sp 

* 


D 


7      I      T 
(16) 


Wir  sehen  da  (33)  zweimal  einen  Akkord  angedeutet  durch: 

(D7)  und  einmal  durch  [Dp]. 

Von  dem  Allen  müssen  wir  uns   infolgedessen  genau  Rechenschaft  geben. 

Denn  selbst  in  „tonalen"  Fragmenten,    wo   also  von  Modulation  noch  gar 

keine  Rede  ist,  begegnet  man  solcher  oft.    Z.  B.  in  den  vier  Choraltakten, 
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welche  in  der  Eingangsszene   der  Meistersinger  auf  Beispiel  29  folgen,  ist 
es  (Takt  7  bis  10)  wie  folgt: 

34. 


5 

III 

I 

5 

III 

T 

(S  VII) 

1        Dp 

(D7) 

Tp 

1 

V 

III 

3 

54 

1 

Sp 

D7 

.2.7 

1    T 

V 

1 

1 

Auch  hier  (34)  ist  nun  jeder  Ton  in  der  Ober-  und  Unterstimme 
angedeutet  worden  wie  bei  29.  Auch  dies  (SYII)  wird  gut  zu  statten 
kommen  bei  der  Erklärung  der  Zwischen  dominanten.  Da  wir  aber 
nicht  das  Gedächtnis  b  eschweren  wollen,  sondern  den  Verstand 
erleuchten,  so  müssen  wir  jedoch  alles  so  ,, ordnen"  und  zur 
„rechten"  Zeit  bringen,  dass  es  ohne  Mühe  begriffen  wird. 
Keine  unzeitgemässe  Betrachtungen  über  Fälle,  welche  unserem  nächsten 
Ziele  noch  fern  liegen,  aber  sachgemässe  Erörterungen  über  Dinge,  welche 
man  sofort  praktisch  zu  behandeln  haben  wird ;  nur  das  ist  wirklich 
nutzbringend. 

Was  würde  es  dem  Schüler  oder  einem  wissbegierigen  Leser  nützen, 
wenn  ich  ihm  z.  B.  aufzählen  wollte :  wieviele  Modifikationen  es  u.  a.  von 
dem  Subdominant-Akkord  gibt,  als : 

35.  S,  "S,  Sp,  S6,  S3.,  S6<,  Sit  u.  s.  w. 

Gar  nichts!  Er  würde  ganz  unnütz  Zeit  verwenden,  um  sich  alle  die 
Möglichkeiten  einzupauken,  und  sich  dabei  langweilen,  um  schliesslich 
die  meisten  zu  .  .  .  vergessen,  bis  .  .  .  die  praktischen  Beispiele 
sie  ihm  nach  und  nach  alle  zuführen. 

Ja,  so  wollen  wir  es!  Keine  tote  Wissenschaft;  aber  eine 
j,l ab  endige"  Wissenschaft,  aus  praktischen  Beispielen  von  Frag- 
menten der  Meisterwerke  zusammengesetzt.  D  a  ist  unsere  Schule ;  dort 
holen  wir  die  Vorschriften,  nicht  aber  bei  langweiligen  und  dazu  noch 
meist  blinden  Theoretikern,  von  denen  Gottfried  Weber  mit  grossem  Recht 
schreiben  konnte :  ,, Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Art,  wie  unsere 
Theoretiker  diese  Lehre  darstellen,  und  man  wird  sehen,  dass  sie  auch 
hier  wieder,  bei  Aufstellung  ihrer  Theoreme,  höchst  einseitig,  unvorsichtig 
und  übereilt  verfahren".*) 

Auch  Riemann  erzählt  uns,  wie  „die  Theorie  auch  ihre  Geschichte 
hat,  die  von  mancher  seltsamen  Verirrung  zu  berichten  weiss"  (grosse 
Kompositionslehre  B.  I,  S.  3).  Leider  liefert  er  selbst,  in  Sachen  der 
Figuration sichre,  die  Probe  aufs  Exempel. 


*)  Siehe  Yersach  einer  geordaeten  Theorie  der  Tonsetzkuust.    Band  III.    S.  14. 
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"Wenn  aber  aus  guten,  logischen  und  pädagogischen  Gründen,  von 
dem  Einpauken  unbegriffener  und  unzeitgemässen  Dingen  abzuraten  ist, 
so  wird  dagegen  beim  Befolgen  unseres  Eatschlages  ohne  Zweifel  grosser 
Vorteil  zu  gewinnen  sein:  man  lege  sich  zwei  Tabellen,  wie  folgt  (36  und 
37)  an:  d.  h.  eine  aus  der  Praxis  herauswachsende  Tabelle  von  den  bei 
den  Meistern  uns  begegnenden  Akkorden.  Ich  glaube,  nach  kurzer  Zeit 
wird  man  staunen  über  die  Anzahl: 


36. 


Akkordtabelle  ffir  die  Dar-TonalitSt. 


s 

T 

D 

s       ^ 

Beispiele 

Beispiele 

D 

Beispiele 

15,  66,  79,   80, 

T 

1,  2,  17, 

1    1,  2, 

Sp 

1,    2,  11,   66, 

Tp 

1,2,11,34,54, 

Dp 

34,  54, 

S6 

1,  11,  41,  53. 

T6 

53, 

D7 

33,    J,  45, 

H 

49, 

n 

49, 

IDT 

88,  83, 

oSp 

■  % 

57, 

57-9,  62, 
54,  56,  66, 

T3^ 

[Tpl 

32,  41, 

66, 

101, 

^9 

84,  86,  33,  77, 
84,  86, 

%p 

54,  56, 

D«^ 

20,  22, 

%' 

54, 

d: 

33,  41,  62, 

"Sp6^ 

60,  6],  64, 

D6  5 

2,  33,  54, 

(S) 

[%] 

62, 
66, 
66, 

D4   3 

(D7) 

[Dp] 

D6 

38,  34, 

33,34,66,83,88, 

33, 

54, 

r 

95, 

Ä> 

2,  54,  56, 

S3- 
6 

103, 

(4)7) 

D6> 
4 

2,82, 
54,  56, 
66, 
66, 

62,  91b 

WO  man  jedesmal  den  neubegegnenden  Akkord  in  die  betreff^ende 
Kolonne  einschreibt  nebst  die  Nummer  vom  Beispiel  wo  er  vorkommt. 
So  kann  man  sich  zu  jeder  Zeit  über  diesen  oder  jenen  Akkord  eine 
Belehrung  am  dort  eingeschriebenen  Beispiel  holen,  über  seine  Verbindung, 
so  oder  so  im  harmonischen  Gewebe. 
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37. 


Akkordtabelle  für  die  Molltoialität. 


•) 


"S 

(iip 

«D 

OS 

Beispiele 

Of 

Beispiele 

f'D 

Beispiele 

20,  22 

20,  22 

23 

«Sp 

20,  22 

"Tp 

20,  22 

D^ 

20,  22 

svn 

28,30,31,85,86 

TIII< 

20,  22 

D7 

31 

8  VI 

30,  81 

D«^ 

22,  38b,  c 

(S  VII) 

34 

Im  Vordergrund  solcher  Unterrichtungsweise  könnte  man  teilweise  die 
Mahnung  von  Lohengrin  an  Elsa  aufstellen :  Nie  sollst  du  mich  be- 
fragen  noch  Wissenssorge  tragen  über  Dinge,  welche  noch 
nicht  auf  dem  "Wege  unserer  gründlichen,  „praktischen" 
Erforschung  liegen.  "Wenig  auf  einmal  und  dies  Wenige 
gut  begreifen,  —  das  bringt  am  besten  und  am  allerschnellsten 
vorwärts. 

Aber  kehren  wir  zurück  zur  weiteren  Erforschung  der  Probleme,  welche 
Beispiel  22  uns  darbietet.  "Was  dort  zuerst  auffällt  ist  die  Quartsext- 
lage des  Tonika- Akkordes,  welche  vier  Takte  lang  anhält.  Da  haben  die 
„höchst  einseitig  und  übereilt  verfahrenden  Theoretiker"  wie  Gottfried  "Weber 
sagt,  wieder  den  Schein  für  die  "Wirklichkeit  gehalten.  Die  Akkorde 
1,  2,  3,  4  und  9  von  Beispiel  22  geben  die  schönste  Gelegenheit,  um  über 
Schein  und  "Wesen  des  Quartsext- Akkordes  die  richtige  Auf- 
klärung zu  geben. 

Absichtlich  habe  ich  bei  den  Akkorden  unter  1,  2,  3,  4  von  Bei- 
spiel 22   das  e  im  Bass  als  (#)  notiert.     Nach  althergebrachter  Betrachtung 


*)  J&,  der  lernbegierige  Leser  oder   Schüler  könnte   sich   eine  Modalationstafel 
nach  diesem  Master)  anlegen: 

Modulationstafel. 


s 

T 

D 

Beispiele 

Beispiele 

Beispiele 

^6=  S6 

54 

T6  =  S6 

53  a,  53  c,  53 

D  =  T 

85 

Tp  =  Sp 

33,  3  t 

D6    =  S6 

54 

Tp  =  "T 

85,  86 

^^  =  D7 

41c 

T«  =  S6 

49,  52 

80 

T3>  =  og 

41b,  81 

1 

T7  =  D7 

52 

}  104 

3  S  7 

1 

wird  eine  solche  Qiiartsext-iage  eines  Akkordes,  als  Quartsext- 
akkord angesehen.  Wie  oberflächlich  ist  solche  Ansicht !  Der  wirkliche 
Quartsext-akkord  ist  eigentlich  ein  „dissonanter"  Akkord  in  der  Form 
einer  Konsonanz*) ;  d.  h.  er  hat  in  den  Kadenzen  die  wichtige  ßolle  den 
Schluss  vorzubereiten.  Er  ist  eigentlich  den  D(ominant)  Akkord 
mit  zwei  Vorhalten  (6  und  4)  statt  mit  nur  einem  (4  oder  6),  wie  es  Bei- 
spiele in  Hülle  und  Fülle  bei  den  Meistern  gibt. 
Zum  Beweise  hier  einige: 

38.  Wagner:  Tannhäuser  (Anfang  des  Finale,  II.  Akt)  Takt  4—7. 

a)  Sp        I        D*;        I       a7        .!7      I        T        II 

Beethoven:  Mondschein  (cis-moU)  Sonate: 

b)  c) 

6^  &  |i  ^>  S  II 

D7  4  4  37  I     "T  :  Df  *  '     :     "T  I 


d) 


(Takt  4-  5.)  (Takt  22—3.) 

Wagner:  Tannhäuser-Ouverture 

fi  5 

D7        I        T  I  D         ••         I 


(Takt  6—8.)    Siehe  Beispiel  2. 


Nur  an  solchen  Stellen  tritt  die  Quartsext-lage  des  T-akkordes,  tat- 
sächlich alsQuartsext-akkordd.  h.  alsD^  auf.  Man  hat  infolgedessen**) 
wohl  zu  unterscheiden,  dass  man  nicht  die  Akkordform  unter  22  »  mit  den 
selben  Formen  von  Beispiel  22* ~*  verwechselt.  Man  könnte  die  alte 
Lehre  ironisch  einen  Bassnoten-Gesichtspunkt  nennen,  denn  sie 
betrachtet  tatsächlich  jeden  Akkord  vom  Basstone  aus ;  der  eigentliche, 
harmonische  Sinn  des  Akkordes  geht  ihr  ab.  Es  ist  allzu  komisch, 
solche  Ansichten  jetzt  noch  als  W  i  s  s  e  n  s  c  h  a  f  t  vorgesetzt  zu  bekommen. 

Erklären  wir  jetzt  gründlich  die 

Df  .^.       1 

von  Beispiel  22.  Es  sei  hierbei  im  Vordergrund  aufgemerkt,  dass  schon 
lange  neben  der  reinen  MoU-tonart  (39*)  sich  eine  „gemischte  Moll- 
tonart" (391)  eingebürgert  hat,  und  eigentlich  als  Norm  in  der  MoUtonali- 
tät  gilt : 

39  "^S  ox  "D  I  "S  "T  T>^ 

a)  I  b) 


•)  Riemann  sagt  —  S.  54  seiner  Systematischen  Modulations lehre  (1887)  —  sehr 
treffend:  „Der  Quartsextakkord  ist  eine  tief  philosophische  Erklärung  des  Gegensatzes 
zwischen  musikalischer  und  physikalischer  Konsonanz." 

*•)  Während  Beispiel  38^  nur  die  Sext  als  Vorhalt  zeigt,  sehen  wir  unter  38»,  ^  und  c 
überall  erst  den  Dominant-quartsextakkord  auftreten,  welcher  allmählich  aufgelöst  wird :  erst 
geht  die  Sext  zur  Qmnt,  nachher  löst  die  Quart  sich  in  die  Terz  auf, 
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Die  Moll-Dominante  ("D)  kommt  nur  selten  vor.  Wir  haben  infolge- 
dessen uns  genau  Eechenschaft  zu  geben  von  diesem  Verhältnis,  damit  in 
Moll  D^  und  '*D  stäts  wohl  auseinander  gehalten  werden.  Dazu  folgende 
Aufstellung  (40): 


40. 


a) 


b) 


c) 


:^g: 


IUI 


»D 


D+ 


D, 


(in  rt-moll) 

Weil  nun  der  wesentliche  Quartsextakkord  in  einem  sehr  engen 
Verhältnis  steht  zu  seiner  Auflösung,  versteht  es  sich  von  selbst,  dass  der 
wirkliche  Quartsextakkord  (22*)  nicht  als  eine  ümkehrung  (Quart- 
sextlage) der  Moll-Tonika  erscheine,  sondern  als  eine  Modifikation 
des  ihm  folgenden  Akkordes,  d.  h.  der  Dur-Oberdominante 
(40  b)  dessen  Terz  (3)  durch  die  Quart  (4)  noch  vorgehalten  wird,  und 
dessen  Quint  (5)  durch   die  Meine  Sext  (6>-)   ebenfalls   noch  aufgehalten  ist. 

Wir  wissen  aus  Beispiel  27  a,  dass  die  6  eine  „grosse"  Sext  (Obersext) 
bedeutet;  diese  um  einen  Halbton  erniedrigt,  muss  infolgedessen  durch 
&>  angedeutet  werden,  wie  es  unter  22*  vorkommt.  Beispiel  38  a) — c) 
zeigt  uns  Muster  von  D-Quartsext-Akkorden  mit  „grosser"  (6)  und 
kleiner  (6^)  Sext,  welchen  noch  folgende  angefugt  werden  mögen: 


41.       a) 


T     1     S6    D«    ••  7      I      T     II 

(8) 

(Takte  6—8) 

Händel:    Arie:    Lascia    ch'io 

pianga. 


b) 


T   ••3> 


D«    "7       I      T     I 

(8) 


Takt  6—8 
Weber:    Freischütz:    „Und    oh    die 
Wolke  sie  verhülle". 
Mozart:  Zauberflöte:  „Bei  Männern,  welche  Liebe  fühlen". 


c) 


D^ 


Sp 


D6 


..  7 


(8) 


(Takt  6—8) 

Damit  ist  nun  der  aufmerksame  Leser  eingebürgert  in  die  tonale 
Funktionsandeutung  dieses  genialen  Harmoniesystems.  Wer  diesen 
Auseinandersetzungen  über  T  D  S  in  +  und  o  Sinne  (26a)b),  gut  gefolgt 
ist,  ist  jetzt  im  Besitz  einer  soliden  Grundlage  für  den  allmählichen  Weiterbau 
in  den  Dur-  und  Molltonalitäten,  wie  wir  ihn  durch  alle  noch  folgende 
Musikbeispiele  anstreben !  — 
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m. 

Wir  kommen  jetzt  zur  näheren  Erklärung  von  ein  paar  problematischen 
Akkorden  aus  dem  Tannhäuser-Fragment  (Beispiel  2).  Auch  hier  gilt  es, 
Schein   und  Wesen  scharf  auseinander  zu  halten. 

Es  ist  sehr  gut  möglich,  dass  Musiker,  welche  meinen  Darlegungen 
mit  Aufmerksamkeit  gefolgt,  die  richtige  Bemerkung  gemacht  haben:  dass 
ich  wahrscheinlich  ein  paar  Akkorde  übersehen  habe,  da  es  bei  Wagner 
doch  tatsächlich  wie  hier  (42a)  vorkommt: 


42. 


Tp  T  S  T  I    ..  S  T  I  Sp  I  ^   ••  7  I  D7  I  T  Tp  T  I  D 


Tp  T 


S  T  i  Sp  I  Ä>   ..  7  j  D7  I  T 


D 


Bei  näherer  Erörterung  dieser  zwei  Stellen  { — " — )  wird  gezeigt  — 
und  vielleicht  bewiesen  —  werden,  dass  es  nicht  so  ganz  ohne  Grund  wie 
unter  42b  (=  Beisp.  2)  angedeutet  wurde.  Sehen  wir  zu  diesem  Zweck 
zuvörderst  die  ganze  harmonische  Unterlage  (43)  jener  Melodie 
von  Beisp.  2: 

^       L   i   J I     .rft    J    i   J.  J-/-V    ^    ^ 


^   r  I  r 


m 


£ 


mi 


an— 2 


t: 


-t- 


^^Efe 


rr^    ^'im. 


r~T 


ptt 


D 


9f  i   i    Pl'i      ^ 


f 


r-f-^ 


Wir    sehen    hier    (43),    dass    der   unter   42b*    nicht   angedeutete 
S-Akkord,    auf  einer  leichten  Unterteilung  einer  leichten  Zählzeit  (44) 
kommt: 
44 


2Ö 


Es  ist  ja  bekannt,  dass  die  Akkorde  oder  lieber  der  Harmonie- 
wechsel am  meisten  auffällt  auf  den  schweren  Zeiten,  also  auf  den 
Taktanfangen.  Als  ein  schlagender  Beweis  gilt  uns  z.  B.  der  Anfang  der 
Finale  in  Beethoven's  Cmoll  Symphonie  (45): 


45. 


b) 


D, 


I>7 


D, 


-fs^ 


^^f=^ 


-^^-F-?- 


a)        T. 


I     T 


T 


(4) 


T 


wo  die  D  7- Akkorde  (45b)  immer  auf  leichte  Takteinteilungen  eintreten  und 
daher  so  wenig  auffallen,  dass  man  wohl  berechtigt  wäre,  jene  als 
Verzierungsakkorde  zur  T-Harmonie  (45a)  zu  betrachten,  trotzdem 
die  ganze  D  7-Harmonie  jedesmal  im  ganzen  Orchester  kräftig  vertreten  ist. 
Der  rasch  vorübergehende  „unbetonte"  S- Akkord  (42a*)  kann  also  sehr 
gut  als  Verzierungsakkord,  als  durchgehender  Akkord  be- 
trachtet werden,  und  dies  umsomehr,  als  die  Triole  im  sechsten  Takt 
harmonisch  einheitlich  (D  7)  ist.  Nach  diesem  Muster  also  wäre 
es  dann  wie  folgt  (46a  oder  46b): 


46. 


») 


g 


f  r^» 


f 


^ 


f 


wohl  entschieden  auch  gut  gewesen.  Auch  sehen  wir  da  wieder  die 
Quartsextlage  der  T,  welche  durch  die  „höchst  einseitig,  unvor- 
sichtig und  übereilt  verfahrenden"  Theoretiker  —  wie  G.  Weber  be- 
merkt —  wohl  auch  wieder  als  ein  Quartsextakkord  würde  angesehen 
werden. 

An  Beispiel  45a  anschliessend,  könnte  man  jetzt  42»  wohl   wie  folgt 
(47)  aufstellen : 


47. 


(Vordersatz) 


(Nachsatz) 


(2) 


Tp 


(4) 


Sp 


5> 


D7 


(6) 


(8) 


und  ergänzend  mit  Riemann  ( Vereinfachte  Harmonielehre,  1894)  bemerken : 
„Dass  die  eigentlichen  Träger  der  Harmoniewirkungen  die 
schweren  Zeiten  sind,  und  dass  je  schwerer  eine  Zählzeit  (2,  4, 
6,  8)  ist,  desto  bestimmter  eine  Harmoniewirkung  von  ihr 
erwartet  wird.  Man  kann  sich  das  so  denken :  jeder  Schwerpunkt 
einer  Symmetrie  —  siehe  Beispiel  47  die  (2),  (4),  (6)  und  (8)  —  re- 
präsentiert  eine  Einheit   höherer  Ordnung    d.  h.   über  der  Be- 


30 


•wegung  in  schlicliten  Zähl  zelten  empfinden  wir  die  weitergehenden  Ein- 
heiten der  Takte,  weiter  der  Taktgruppen  und  endlich  der  Halb- 
sätze  oder  gar  Sätze." 

Wie  wir  nun  an  Beispiel  47  erfahren  können,  ist  der  Sp-Akkord  bei 
Takt  (4)  schlusskräftiger  als  die  Tp  bei  Takt  (2).  Das  alles  werden 
wir  später  wohl  deutlicher  begreifen  und  vor  allem  fühlen  (hören) 
lernen,  sobald  wir  Fragmente  mit  Trugschlüssen  zu  erörtern  haben 
werden.  Auch  hier  wird  es  dann  anempfohlen  sein:  zu  unterscheiden 
zwischen  wirklichen  Trugschlüssen  und  die  ihnen  ähnlich  aussehenden 
Trug  Wendungen  (Beispiel  66). 

Im  Takt  7  von  Beispiel  2  (=  43  =  42b)  Hegt  nun  ein  anderer  inte- 
ressanterer Fall  vor.  Forschen  wir  jetzt  nach,  ob  der  Schein  da  wohl 
auch  der  wirklichen  Sachlage  entspricht  und  ob  vielleicht  der 
eigentlich  harmonische  Sinn  nicht  gerade  derjenige  ist,  wie  er  unter 
48b  vorliegt: 


i^^m 


i 


a) 


b) 


mm 


-TSh 


T 


a 


r 


rf 


i 


^ir-"^:;:r 


f 


Tatsächlich  kommt  es  bei  Wagner  vor,  wie  48a  zeigt.  Die  Akkord- 
töne auf  der  zweiten  Zählzeit  sind  e-gis-cis;  also  gerade  diejenigen,  welche 
die  Tp  bilden.  Aber  die  Bassnote  e  (sogar  verdoppelt)  legt  diesem  Ton 
ein  Uebergewicht  bei,  dass  man  nicht  zu  leicht  schätzen  soll.  Sehr  logisch 
lernt  man  in  der  Harmonielehre :  „Durch  die  Bassstimme,  welche  gern  die 
Grundtöne  der  Harmonie  nimmt,  wird  das  Verstehen  der  harmonischen 
Beziehungen  wesentlich  erleichtert." 

Ich  fühle  mich  also  aus  guten  Gründen  sehr  geneigt,  das  eis  als  eine 
appoggiatura  (Beispiel  13c)  der  Quint  (5)  des  T- Akkordes  zu  betrachten,  wie 
ich  denn  auch  da  zur  Stelle  (48b)  ganz  unzweideutig  den  T-Akkord 
notiert  habe. 

Man  wolle  gefälligst  beachten,  dass  hier  nicht  behauptet  wird :  48b  sei 
besser;  — nachzuforschen^  was  der  eigentliche,  harmonische  Sinn  jenes 
Akkordes  sei,  das  ist  die  Hauptsache,  nur  das  war  Zweck.  Denn  bei 
diesen  Wagnerharmonik  -  Forschungen  nehmen  wir  uns 
nicht  nur  vor,  die  Geheimnisse  der  Harmonik  des  genialen 
Meisters  zu  ergründen,  sondern  auch  einen  nicht  unwich- 
tigen Beitrag  zum  Studium  der  lebendigen  Harmonielehre  zu 
liefern. 
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Zur  Bekräftigung  meiner  Auffassung  jener  Stelle  (48'>)  müssen  wir 
eben  einen  wichtigen,  nicht  ganz  unähnlichen  Fall  bei  Beethoven  ansehen ; 
aus  beider  Vergleich  kann  manches  Interessante  hervorleuchten. 

Im  folgenden  Beispiel  (49)  habe  ich  den  Akkord  bei  *  einen  latent 
dissonanten  Akkord  genannt: 


49. 


>^;r=i= 


m 


^=^ 


T 

D 

1    T    Dj 

1    T 

D 

T^ 

1 

7 

S        8^ 

'     1 

3 

S| 

D,l 

T 
1 

*) 


Riemann  bezeichnet  ihn  (Kat.  d.  Kompositionslehre  I,  S.  85  Nr.  96) 
als  T^  =  S^.  Er  hat  natürlich  |  gemeint,  denn  die  Quint  ist  weggefallen  (&). 
Dass  aber  dieser  Akkord  wirklich  den  Sinn  hat  vom  Rameau'schen  accord 
de  la  sixte  ajoutee  (S^),  ist  so  überzeugend  wahr,  dass  man  nur  einmal  ver- 
suchen soU  zu  spielen  wie  50  *  angibt  und  dabei  scharf  zuzuhören : 


50. 


1 


fet 


n 


^ 


iJU 


Man  wird  sofort  überzeugt  sein,  dass  —  ich  sage  nicht :  50  *  klingt  wie  49  *, 
aber  dass  —  50  *  d.  h.  S^  der  wirklich  harmonische  Sinn  jener  bloss  hin- 
geschriebenen f-as-c  bei  Beethoven  ist ;  also  scheinbar  einen  Mollakkord 
gibt  (Tp  =  Sp). 


•)  Nebenbei  gesagt,  diese  hier  (49)  beigeschriebenen  Legatobögen  erinnern  mich 
an  einen  sehr  elementaren  Vortragsfehler,  welchen  selbst  ein  Bülow  hier  gemacht.  Und 
diese  Erinnerung  lässt  auch  eine  andere  aufdämmern,  wo  ein  berühmter  Wagner-Dirigent  einen 
ähnlichen  elementaren  Vortragsfehler  —  welchem  aber  keine  geringe  Bedeutung  beizulegen 
ist  —  in  Isoldes  lAelestod  (S.  257 :  Klavierauszug  mit  Text)  gemacht  hat. 

Sobald  wir  auch  einiges  über  die  Phrasierung  in  des  Meisters  Werken  vorzubringen 
bessere  Gelegenheit  haben  werden,  können  wir  uns  dann  eingehend  mit  diesem  Fall  be- 
schäftigen und  werden  auch  grossen  Nutzen  daraus  ziehen;  denn  es  muss  da  alles  mit 
recht  musikalischen  Dingen  zugehen.  Es  ist  ja  ganz  und  gar  unnötig,  wie  Westphal  getan, 
die  alt-griechische  Rhythmik  herbeizuholen.  Die  Tonkunst  findet  alle  thre  logischen  Gesetze 
in  ihrem  eigenen  Gebiete. 

Wie  richtig  auch  hier  Rieh.  Wagner  gefühlt  hat,  wenn  er  im  Atemzug  ein  Änalogon 
für  die  musikalische  Phrase  fand  (Ges.  Schriften  IV  S.  151,  erste  Aufl.),  werden  wir  dann 
sehen.  Und  wie  er  sich  für  den  richtigen  Vortrag  auf  die  Sänger  berief  (S.  Ueber  das 
Dirigieren),  und  hier  am  Eingang  schreibt:  »Unstreitig  kann  es  den  Tonsetzern  nicht  gleich- 
gültig sein,  in  welcher  Weise  vorgetragen  ihre  Arbeiten  dem  Publikum  zu  Gehör  kommen." 
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Aber  bei  dieser  T^  oder  T*  gebt  nun  die  Modulation,  d.  h.  die 
Umdeutnng  der  tonalen  Funktionen  vor  sieb. 

Wir  baben  scbon  erwäbnt  (in  der  Nabe  von  Beispiel  8),  dass  diese 
sixte  ajoulee  der  cbarakteristiscbe  Dissonant  der  S  ist.  Diese  Sext  an  ge- 
wissen Stellen  einem  Akkord  beigegeben^  deutet  diesen  um  zur  S  einer  neuen 
Tonart,  Wie  es  aber  aucb  sei,  ob  man  nun  den  problematiscben  Akkord 
aus  Beispiel  49*  so  oder  so  deuten  will,  der  Hauptklangbucbstabe 
deutet  docb  immer  den  ricbtigen  barmoniscben  Sacbverbalt  an  (wie  a,  b 
oder  c  von  51   zeigt) : 


51. 


a)   T6 


b)  T^ 

's! 


c)  Tp 


Die  modifizierte  Tonikaform  der  Ausgangstonart  wird  da  zu  dieser 
oder  jener  Subdominantform  der  neuen  Tonart  umgedeutet. 

Es  wird  gewiss  bier  nicbt  unwillkommen  sein,  einen  nocb  deutlicberen 
Beweis  vor  Augen  zu  bekommen,  dass  tatsäcblicb  die  beigefügteSext 
ein  so  bequemes  Mittel  zur  Modulation  ist  als  die  Septim.  Beide 
fübren  aber  einen  anderen  Weg,  wie  52a  und  b  zeigen: 


52. 


a)     T      -6 

{c+)     = 

S6 


D7    T 


(Modulation  zur 
Oberdominante) 


b)     T      ..7 

(c+)     = 

D7 


T 


(Modulation  zur 
ünterdominante) 


Nun  !  Als  eine  treffende  Illustration  von  52a  werden  die  Takte  39—47 
aus  Beetboven's  Klaviersonate  Op.  28  (erster  Satz)  endgültig  dartbun,  was 
soeben  von  der  modulatoriscben  Kraft  der  „sixte  ajoutee"  ist  aus- 
gesagt worden. 


53  a.      (39)       (40) 


i 


"tr^^^ 


-6>— 


(42) 


(•13) 


(44) 


(46) 


^* 


Si-t 


^     (47) 


T 


S« 
1 


I    T 

3 


S6 


4 

|T 


Wir  seben  bier  (53»)  zweimal  eine  neue  Tonart  angegriffen  (Takt  40 
und  44),  jedesmal  durcb  S^,  welcber  nacbber  durcb  den  D^-Akkord  der 
neuen  Tonart  (Takt  42  und  46)  bekräftigt  wird. 

Wagner  wird  uns  die  Modulationskraft  der  sixte  ajoutee  nun  aucb  noch 
von  einem  anderen  Standpunkt  zeigen. 

Seben  wir  bei  ihm  zuerst  einen  Fall  von  T^  =  S^.  Schlagen  wir  Tann- 
bäuser   auf  (Akt  I,   Szene  III) :   Die   ersten  Takte   des  Chores   der  älteren 
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Pilger   bringt   die   sixte   ajoutee   als   tonaler  Akkord ,   als  charakteristischer 
dissonanter  Ton  der  Unterdominante  (S)  auf  die  Worte: 


53b. 


Zu  dir  wall'  ich,  mein  Jesus  Christ, 

T|  ..       ••    I  Tp     ••     |S   ..6|    D 
•)  (4) 


Ein  paar  Seiten  weiter,  auf  die  Worte:  „Der  Wallfahrt  wolle  günstig 
sein!"  moduliert  der  Meister  nun  kraft  der  sixte  ajoutee^  welche  er  der  T 
beigibt,  und  kraft  welcher  diese  nun  S  der  neuen  Tonart  wird.  Man 
urteile  (53c): 


53c. 


der      Wall  -  fahrt    wol    -    le      gün  -   atig 


seini 


I    D* 


(8) 

I  T     U 


Während  iim  Orchester  hier  bei  S^  (53c)  eigentlich  nur  der  Sp-Akkord 
figuriert  wird,  gibt  der  Chor  deutlich  den  S^-Akkord.  Durch  diese  T^  =  S^ 
wird  nun  die  Modulation  nach  d  Dur  eingeleitet. 

Folgendes  Beispiel  (54)  bringe  ich  hier  nur  wegen  der  Sext  (6)  und 
ihrer  Modulationskraft.  Dies  Beispiel  ist  ausserdem  sehr  interessant  in 
noch  anderer  Beziehung;  wir  können  aber  erst  später  darauf  eingehen. 


Wagner:  Parsifal- Vorspiel. 


i 


64.    a) 


^ 


räi 


b'  /  \>^A  i  i 


^11. 


b) 


c) 


II  Tp- 


^>-  r  xtj^ 


T     Tp   I  Dp 


(ce«'dur) 


5)p  D    I    j5>  S>p 


♦)  Der  aufmerksame  Leser  wird  wohl  schon  gesehen,  begriffen  haben,  dass  die  zwei 
Punkte  Btäts  bedeuten :  dass  der  vorhergehende  Akkord  behalten  bleibt.   Z.  ß.  53b  bedeutet ; 

T    I    T    T    I    Tp    Tp    I    S    S6    I    D 

Es  war  mir  bis  jetzt  noch  unmöglich,  dies  ergänzend  beizufügen.  Ich  zweifle  keinen 
Augenblick,  dass  der  Leser  dies  wohl  schon  deutlich  begriffen  haben  wird,  vor  allem  aus 
den  Beispielen  15  und  17. 

3 
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t^ 
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(es-dur)  g"    ij—   ij       Tp 

(ns-änr) 
Wir  haben  hier  einen  sehr  deutlich  sprechenden  praktischen  Beleg  von 
der  Modnlationskraft  der  6.  Fügt  man  diese  bei  der  T,  bei  der  D,  ja  bei 
der  zweiten  Subdominante  (>^),  jede  wird  dadurch  zu  der  S  einer  neuen 
Tonart  umgedeutet.  Beispiel  52  können  wir  jetzt  vervollständigen,  indem 
wir  nach  dem  an  54  Erlebten  weiter  aufstellen  wie  folgt  (55a  und  b); 


56.        a) 


T 


T 


b) 


T     D7 
(c+) 


%6. 


S6    D7 


T 


Ö6     D7 

Von  der  ersten  Stunde  an,  wo  ich  dies  Fragment  (54)  kennen  gelernt, 
hat  mich  das  Weihevolle  dieser  Harmoniefolge,  dieser  seltenen  Klänge  sehr 
gefesselt;  nicht  am  mindesten  der  Akkord  der  S^.  Für  diesen  habe  ich, 
von  der  Jugend  her,  eine  Schwäche  gehabt,  und  das  ist  vielleicht  der 
Grund,  weshalb  ich  sofort  die  Tragweite,  die  eminente  Bedeutung  dieses 
Modulationsmittels,  bei  ßiemann  klar  begriff. 

Im  Vorübergehen  sei  hier  noch  auf  das  gänzliche  Fehlen  der  Sep- 
time bei  den  Domiüanten  hingewiesen,  was  wohl  zu  dem  weihe- 
vollen Charakter  jenes  Fragmentes  (54)  beiträgt. 

Wenn  wir  genügend  vorgerückt  sind,  können  wir  auch  noch  manches 
Interessante  über  die  Toualität  dieses  weihevollen  Fragmentes  erfahren. 

Damit  man  sich  nun  gut  zurechtfinden  lernt  in  der  tonalen  Funktions- 
andeutung, wollen  wir  auf  die  Grundlage  von  Beispiel  6  und  9a  eine  klar 
übersichtliche  Tabelle  (56)  aufstellen,  welche  in  Hinsicht  auf  Beispiel  54, 
zu  gleicher  Zeit  für  ces-dur  ebensogut  wie  für  c-dur  dienen  kann : 


56.    a) 


b) 


§ 


^^^m 
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Liest  man  nun  in  dieser  Tabelle  (56)  zufolge  a),  d.  h.  in  c-dur,  dann 
wird  bei  ^  sowie  bei  dessen  Parallelakkord,  das  f  ein  fis  werden ;  bei  ^ 
wird  dann  die  als  eine  G-anze  geschriebene  Note  nur  ein  Mollzeichen 
haben  statt  zwei ;  ebenfalls  wird  dies  der  Fall  sein  für  dessen  Parallele.  — 
Wer  bald  klar  sehen  will  in  die  Harmonien  einer  Tonart,  der  lege  sich  — 
nur  so  lange  es  nötig  ist  —  eine  solche  Tabelle  zurecht  für  jede  Tonart, 
in  welcher  er  komplizierten  Stellen  begegnet. 

Wir  haben  jetzt  noch  ein  letztes  Wort  über  den  harmonischen  Sinn 
der  problematischen  T  von  Beispiel  48b  zu  reden.  Gesetzt  diese  Akkord- 
folge käme  wirklich  so  vor,  wie  48b  es  zeigt,  dann  könnte  jedoch  diese  T 
(mit  der  6)  niemals  den  Sinn  haben,  wie  die  Takte  (40)  und  (44)  von  Bei- 
spiel 53a  zeigen.  Der  Unterschied  zwischen  diese  T^  bei  Wagner  und 
Beethoven  wäre  folgender : 

Bei  Beethoven  wäre  da  (50*)  die  6,  ein  Modulalionsmittel, 
„      Wagner         „       „    (48^)     „    6  nur  eine  Äppoggialure. 

An  dem  as-dur-Akkoid  in  c-Dur,  welchem  wir  jetzt  bei  Wagner  nach- 
gehen wollen,  werden  wir  durch  den  Vergleich  mit  ein  paar  Altmeistern 
(wie  diese  den  nämlichen  Akkord  einführen)  genügend  lernen  können.  Zu- 
vörderst aber  müssen  wir  von  diesem  scheinbar  etwas  weit  abliegenden 
Akkord  eine  klare  Vorstellung  haben  betreffs  seines  Verhältnisses  zu  der  T. 
Da  nun  jene  Vorstellungen,  welche  zu  „Gestalten"  umgebildet 
werden,  allein  einen  dauernden  Besitz  des  menschlichen  Bewusstseins  aus- 
machen, so  wollen  wir  jenes  Verhältnis  zu  einer  gewissen  Gestalt  umbilden 
(und  sogar  in  zwei  Touarten),  damit  schon  ein  einmaliger  andachtsvoller 
Anblick  dieser  Umbildung  sie  für  immer  zum  dauernden  Besitz  des 
Bewusstseins  macht. 


b) 


Tonika 


Sub-Doiiiiuaute 


Die    Sub-Dominaute 

als  Moll- Akkord , 

(Variant  der  dur-8) 


«S 


Bwrparallel  der 

MoU-bub-Domiuante 

in  Dur 


oSp 


^^a^ 
^^r^ 


n 


j^tzz. 


M^ 
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Es  wird  mittels  dieser  Darlegung  einem  jeden  leicht  fallen,  das  selbe  in 
jeder  Tonart  nachzubilden.  Aber  sehen  wir  jetzt,  wie  die  Meister  diesen  Ak- 
kord der  oSp  einführen.     Weber  in  seinem   Oberon  zeigt  ihn  wie  folgt: 

Weber:  Oberon  (Klavierauszug  mit  Text  S.  63): 
68,     Lo cken  Gold! 


Haydn:  Symphonie  Nr.  4  (Finale) 


B9. 


J  Jm JJJ 


^=U 


4    J'l  h- 


SdÖ 


J  J  J 


I  b? .  I  S 


Sp 


|0Sp 


|D2 


r 

IT 


Schtibert:  Der  Wanderer: 
60.    mir    zu -rück,    Dort     wo    Du    nicht  bist,       Dort       ist      das  Glück. 


t=d?^ 


^ 


T^ 


^i=^ 


«M — »h 


^^=^ 


Ä>- 


oSp«^-::=-ti_  I  D2      ..T  I  T 


S»  I    Dt- 
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Tritt  bei  Weber  (58)  und  Haydn  (59)  der  f>Sp-Akkord  in  seiner  kon- 
sonanten  Form  auf,  Schubert  (60)  gibt  ihm  noch  die  (sogar  erhöhte)  Sext 
bei,  wie  wir  es  im^folgenden  Lohengrin-Fragment  auch  bei  Wagner  sehen : 


Wagner:  Lohengrin  (S.  199): 
61.      Glücklich  dich  zu  nennen       giebst  du  auch  mir  des  Him-mels   Se  -  lig  -  keit! 
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£ 


r-  n  r  r 


^  I  ffl 
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In  folgendem  Fragment  bringt  Wagner  nun  erst  den  "Sp-Akkord  in 
konsonanter  Form,  gibt  ihm  nachher  nicht  nur  die  Sext  erhöht  (')  bei, 
sondern  erhöht  nun  dabei  auch  noch  die  Prim  (1^^) : 
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Wagner:  Lohengrin  (S.  198): 


62. 


be  -  sitz'    ich     al  -  ler     Him  -  mel 


Se 


lig  -   keit!      — 


Fühl' 


Wenn  wir  nun  dieseHarmoniefolge  bei  den  verschiedenen  Meistern 
wie  folgt  zusammenrücken : 


63. 


a) 
b) 
c) 
d) 
e) 


Haydn:  S 

Weber:  T 

Schubert:  T 

f  Wagner:  Tp 


5Sp      (Beisp.  59) 


oSp      ( 

» 

58) 

"Sp6^    ( 

» 

60) 

«Sp6^    ( 

» 

61) 

"Sp      ( 

)) 

62) 

SO  sehen  wir,  dass  die  Einführung  dieses  Akkordes  sehr  verschieden  ist:  Haydn 
führt  ihn  ein  nach  der  S,  Weber  und  Schubert  nach  der  T,  Wagner 
nach  der  Tp  und  ein  ander  mal  (62)  nach  der  D  7.  Alle  aber  münden  ein  in 
den  D|-Akkord  und  bei  Wagner  (61)  sogar  auch  direkt  in  den  D7-Akkord. 

Und  was  er  nun  auch  noch  als  Modulationsmittel  leistet,  kann, 
im  Vorübergehen,  Weber  uns  eben  zeigen  (64a),  wo  er  Seite  56—57  seines 
Freischütz  mittels  dieses  Akkordes  von  c  dur  nach  e  dtir  übergeht,  sowie 
auch  Beethoven  (64b)  im  Andante  con  moto  der  c - moll -Symphonie, 
Takt  26-31. 


64.         T 

a)    (c^V 


"Sp6^ 

1 


6"*  Vivace  con  fuoco 
"^    (e  dur) 


b)        ^    I  Cii   I    -t)  i  fSp]  T«< 

'     (as')'   \3         3    /  = 

"Sp«< 


(c+) 
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Beispiel  61  zeigt  uns  bei  *  (/?«)  einen  Kunstgriff,  mit  dem  wir  an  ein 
synthetisches  (Beethoven)  Beispiel,  eine  neue  Bereicherung  der  ganzen 
A-Gruppe  von  Beispiel  12  aufstellen  wollen. 

Das  fis  (*  Beispiel  61)  ist  ein  nachschlagender  Durchgangs- 
to)i  (repercussio).  Auch  diesen  Namen  entlehne  ich  mir  aus  Kiemann's 
„Neue  Schule  der  Melodik''  (1883)  S.  45.  An  umstehendem  Beispiel  (65)  werden 
wir  in  dieser  Beziehung  viel  lernen  können: 


*)  An  der  Orthographie  dieses  Akkordes  bei  Wagner  werden  wir  weiter  (S.  65 — 78) 
anknüpfen  um  einiges  zu  erörtern  über  die  harmonische  Rechtschreibung,  wozu  die 
T  D  S  unbedingt  einen  unumgänglichen  Zwang  auferlegen. 
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Beethoven:  VII.  Symphonie:  Älkgretto: 
65.  a)  b)  c)  d)      e)      f) 


Wir  lernen  nun  an  diesem  Fragment  (65)  die  folgenden  Modifikationen 
kennen: 

repercutierter  Durchgangston  h)  * ; 

„  Wechselton  e)  * ; 

X  (umspring.)   Wechselton  b)  *,  c)  * ; 

„  (umspring )  Appoggiatura  a)  * ; 

„  Akkordtöne  d)  *,  f)  *,  g)  *,  i)  *. 

Ich  weiss  nicht,  ob  es  mir  gelingen  wird,  einen  logischen  Namen  für 
jede  Figurationsart  aufzustellen,  denn  bis  jetzt  habe  ich  schon  einige  als 
schwer  unterzubringende  Fälle  notieren  müssen.  Aber  wenn  es 
auch  wünschenswert  wäre,  alles  ordnen  zu  können  in  dieser  Beziehung, 
so  glaube  ich  doch,  dass  es  genügen  kann,  wenn  man  die  hauptsäch- 
lichsten mit  einem  unzweideutigen  Namen  versehen  hat.  "Wenn  ich  nun 
sage:  bis  jetzt  schon  13  bis  14  Modifikationen  der  Hauptart  Durch- 
gangs töne  (Beispiel  12  Aa)  fertig  vorliegen  zu  haben,  so  wird  man  wohl 
glauben  können,  denke  ich,  dass  aus  den  zwei  Haupteinteilungen  von  Bei- 
spiel 12  (Aa — c  und  Ba  -c)  eine  ziemHch  stattliche  Reihe  herauswachsen 
wird,  wovon  eher  zu  sagen  wäre;  „des  guten  zuviel",  als  „des  guten  zu 
wenig". 

Fragen  wir  uns  nun,  wor^iuf  es  u,  a.  bei  der  Melodiklehre,  oder  bei 
der  Kon  trapunktlehre  hauptsächlich  ankommt,  dann  ist  es  doch  wohl 
dies:  dass  man  dem  Schüler  eine  Anzahl  leicht  zu  fassen  der  und  wohl 
von  ein  ander  zuunterscheid  ender  Kunstgriffe  gibt,  mittels  welcher 
er  sich  in  der  Melodie-Erfindung  systematisch  üben  kann. 

Ich  glaube  nun,  dass  die  Zahl,  die  ich  anführen  werde,  dazu  reichlich 
genügen  wird.  Die  anderen,  schwer  unter  einen  logischen  Namen  zu 
bringenden  Kunstgriffe,  wird  er  dann  wohl  ohne  Namen  den  Meistern  ab- 
lernen können.  Ich  enthalte  mich  lieber,  als  darauf  verfallen  zu  müssen, 
unter  einem  Bezeichnungsnamen,  „drei  diametral  einander  gegenüber- 
stehende Figurationsarten"  zu  lehren,  wie  man  z.  B.  bei  Richter  (Harmonie- 
lehre S.  116—117,  15.  Aufl.)  lesen  kann.  Die  Logik  (!)  solcher  theoretischen 
Auseinandersetzungen  habe  ich  niemals  verdauen  können.  Damals  glaubte 
ich  (im  Stillen):  was  bin  ich  doch  dumm!  Jetzt  sehe  ich,  dass  „meine" 
damalige  Dummheit  der  theoretischen  Weisheit  eines  „anderen"  zu- 
zuschreiben war. 
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Beispiel  65  kann  uns  nun  auch  noch  —  und  zwar  sehr  deutlich  — 
begreiflich  machen :  dass,  will  man  eine  Figur ationsart  dem  Schüler  klar 
verständlich  vor  Augen  legen,  immer  die  Harmonie  dabei  geschrieben 
werden  muss.  Wenn  z.  B.  der  D  7- Akkord  (65)  erst  auf  dem  letzten  Takt- 
viertel käme,  so  wäre  dann  das  c  *  unter  g)  ein  repercutierter  Wechselton 
anstatt  wie  jetzt  ein  repercutierter  Akkordton. 

Wir  schliessen  diesen  zweiten  Beitrag  zur  Erforschung  der  Wagner'- 
schen  Harmonik  mit  einigen  Worten  über  die  harmonische  Recht- 
schreibung, wozu  die  unter  62  vorkommenden  ^*  Anregung  geben. 
Auch  hier  sind  es  wieder  die  tonalen  Funktionen,  welche  uns  eine  har- 
monisch-logische Orthographie  lehren  werden. 

Ich  versichere,  wir  lernen  hier  harmonisch-logisch  denken,  und 
die  Freude,  welche  man  an  dem  systematischen  Herausholen  der 
harmonischen  Logik  hat,  ist  keine  geringe.  Wenn  auch  vielleicht 
nicht  zum  Anfang,  so  werden  wir  doch  im  Verlaufe  des  dritten  Beitrages 
einen  ganz  interessanten  Fall  zu  besprechen  haben  aus  der  Leonoren- 
Ouverture  (Nr.  3),  wo  Beethoven  in  einer  herrlichen  Modulation  von  edtir 
nach  fdur  übergeht  (S.  76).  Hier  wird  die  tonaie  Funktionslogik 
uns  zwingen,  einen  gewissen  Ton  „enkarmonisch"  anders  zu  schreiben. 

Für  heute  müssen  wir  zum  Schluss  drängen ;  wollen  aber  noch  erst 
Wolfram's  Romanze:  Of  du  mein  holder  Abendstern  in  tonalen  Funktionen 
bringen,  um  zu  zeigen,  wie  oberflächlich  diejenigen  urteilen,  welche  be- 
haupten: „Wagner  moduliert  beständig"!  —  Wir  werden  bald  auch  die 
irrigen  Ansichten  über  Modulation  zu  besprechen  haben.  Trotz  der 
vielen  weitabliegenden  Akkorde  verlässt  Wagner  hier  (66)  doch  nirgends 
die  Tonart.  Seine  Kunst  aber  ist  diese:  bei  bleibender  Tonalität 
eine  reiche  Harmonik  zu  entfalten. 


Wiigner:  Tannhäuser: 
66.       0!        du     mein      toi      -      der        A 


bend  -  stern,   wohl  grüßt'  ich 
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"Wie  66  ahnen  lässt,  wird  hieran  manches  zu  lernen  sein.  Es  ist  kaum 
komplizierter  als  Beisp.  33.  Ausser  den  dort  zum  erörtern  erwähnten  (D  7) 
und  [Dp]  Akkorden,  fugt  66  nur  die  Sp  (D  7)  hinzu,  welche  nach  Erledigung 

jener  zwei,  ganz  leicht  zu  begreifen  sein  wird. 

Wie  man  durch  Vergleich  von  33  mit  66  sehen  kann,  ist  die  Harmonik 
hier  reicher.  Mancher  weiter  abseits  liegende  Akkord  ist  hier  (66)  in  dem 
Bannkreis  der  gdur- Tonart  gezogen,  und  ausser  den  Trugschlüssen, 
denen  wir  auch  schon  im  Parsifal-Fragment  begegnet  sind  (54),  finden  wir 
hier  (66)  nun  auch  manche  Trugwendung,  deren  eine  uns  den  in 
Beisp.  57  bis  64  besprochenen  ^Sp-Akkord  noch  an  einer  anderen  Stelle  — 
vergleiche  Takt  (4)  von  66  und  Takt  1 — 2  von  62  —  in  der  harmonischen 
Entwickelung  zeigt. 

Habe  ich  zuviel  behauptet,  wo  ich  von  einer  lebendigenHarmonie- 
lehre,  als  ,, derjenigen"  der  Zukunft  sprach,  und  welcher  gegenüber  die 
Wissenschaft  (!)  der  allermeisten  Harmonielehren  als  eine  in  gewissem  Sinne 
eigentlich  tote  Wissenschaft  hingestellt  wurde ?    Ich  glaube  es  nicht ! 

Die  Antwort  hierauf  wird  wohl  von  selbst  aus  diesen  sowie  aus  den 
weiteren  Nachforschungen  über  die  Wagnersche  Harmonik  gezogen  werden 
können.  —  Den  Verstand  in  harmonischen  Sachen  erleuchten,  anregend 
wirken,  Gedanken  und  Entschlüsse  wecken,  das  wäre  es,  was  ich  nebenbei 
durch  diese  Erörterungen  leisten  möchte. 


41 


m. 

Mit  den  Beispielen  32  a  b,  33,  34  und  41  b  c  waren  wir  eigentlick  schon 
in  der  Vorhalle  der  Modulation  angelangt,  konnten  aber  dort  nur 
vorübergehend  verweilen,  denn  an  Beispiel  33  wurde  gezeigt,  was  erst 
noch  zu  erörtern  übrig  blieb. 

In  folgender  übersichtlicher  Zusammenstellung  finden  wir  die  Modifi- 
kationen der  tonalen  Funktionen,  welchen  wir  hie  und  da  (von  Beisp.  33 
an  bis  zu  66)  begegnet  sind. 

67. 


D7 

Tp       S 

e) 

(D7) 

Tp       S 

f) 

(D7) 

[Tp]      S 

g) 

Sp    (D7) 

-< 

% 

b) 

Sp    (D7) 

[Sp]      % 

i) 

1    d)  II    a)       1 

b)    11    c) 

Es  gilt  nun  zunächst  die  Bedeutung  der  Zeichen: 

(  ),    [  ]    und    ^ 

begreifen  zu  lernen.  Es  fällt  sofort  auf,  dass  unter  67  a  immer  die  selbe 
tonale  Funktion:  D7  vorkommt.  Die  vertikale  Eeihe  67b  zeigt  ziemliche 
Verschiedenheit;  sogar  scheint  einmal  eine  Akkordandeutung  zu  fehlen 
(s.  die  horizontale  Reihe  b). 

Wir  werden  das  alles  am  besten  begreifen  lernen,  wenn  wir  etwas 
weit  ausholen.  So  wird  dann  alles  sehr  klar  werden  und  wohl  nie  wieder 
aus  dem  Gedächtnis  verschwinden. 

Es  ist  klar,  dass  eine  vernünftige  Harmonielehre  anstreben  muss,  für 
die  Einheitlichkeit  der  harmonischen  Auffassung  ein  — 
sagen  wir  nicht  „ein  immer  weiteres",  denn  es  gibt  nun  einmal  überall 
Grenzen;  aber  doch  ein  —  „ziemlich  weites"  Feld  zu  gewinnen.  Wir 
nehmen  deshalb  für  eine  Weile  die  schrittweise  Erweiternng  der  tonalen 
Kadenz  (68  a)  in  Angriff.  Es  ändert  ja  nichts  daran,  wenn  man  dabei  die 
S-  und  D- Akkorde  mit  ihrem  „charakteristischen  Dissonant"  (68  b)  auftreten 
lässt,  denn  das  kommt  ja  genug  vor,  wie  wir  schon  gesehen  (z.  B.  unter 
Nr.  1).  Beispiel  79  zeigt  gerade  die  Folge  T — S — D7 — T,  aber  etwas  breit 
ausgesponnen. 

68.  a)  T    I    S     I    D      I    T    II 

b)  T    I    S6    I    D7    1~T    II    ■ 

4 
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Wir  erweitern  und  bereichern  zugleich,  diese  Kadenz,  indem  wir 
die  Parallelakkorde  dazwischen  schieben  (69): 

69.  T    Tp     I     S    Sp     I     D    Dp     I    T     II 

Die  Folge  Sp  |  D  ausgenommen,  ist  hier  der  Anschluss  immer  so 
eng,  dass  zwischen  je  zwei  Akkorden  zwei  gemeinschaftliche  Töne 
vorkommen.  Nun  tritt  die  „natürliche  Grundlage"  einer  logischen 
Harmonie  folge  wohl  nirgends  ausgesprochener  zutage,  als  bei  der 
Folge  D7  I  T. 

Die  beiden  Leittöne  {h  und  /),  welche  so  ganz  von  selbst  zu  deren 
natürlicher  Auflösung  drängen  —  le  caractere  appellatif  de  la  tierce  et  de  la 
septieme  wie  Fetis  sagt  —  bilden  eine  nie  zu  verkennende  feste  Grundlage 
für  die  Harmoniefolgen. 

Wenn  wir  nun  das  enge,  natürliche  Band  zwischen  einem  D7-Akkord 
und  seiner  logischen  Auflösung  im  Auge  behalten,  sind  wir  schon  mehr 
als  halbwegs,  die  Bedeutung  der  (  )  zu  begreifen ;  und  von  dort  zu  [  ] 
ist  nur  ein  sehr  kleiner  Schritt. 

Eine  neue  und  sogar  interessante  Bereicherung  von  Beisp.  69  finden 
wir,  wenn  wir  jeden  Akkord  vom  genannten  Beispiel  durch  seine 
eigene  Dur-Ober  dominante  (D7)  einführen.  —  Um  nun  deutlich  zu 
machen,  dass  nicht  der  D7-Akkord  der  herrschenden  Tonika  gemeint  sei, 
sondern  die  eigene  D7-Harmonie  des  unmittelbar  folgenden  Akkordes, 
stellt  man  diese  (durch  Riemann  Zwischendominanten  genannt)  in 
eine  runde  Klammer. 

Dass  nun. Beisp.  70a  weiter  nichts  ist  als  69.  welches  hier  im  soeben  be- 
sprochenen Sinne  modifiziert  wurde,  wird  aus  70  b  deutlich  hervorleuchten. 

70. 


c) 

e7  1           c7  1 

a7  1           d7  1           h7 

g7  1 

II 

a)< 

T  (D7)  1  Tp  (D7)  1 

S  (DT)   1  Sp  (D7)  1  D  (D7)  | 

Dp  D7  1 

't  ii 

b) 

T          1  Tp          1 

S           1   Sp           (  D            1 

Dp         1 

T   !| 

An  70c  ist  nun  auch  deutlich  zu  ersehen,  dass  der  zwischen  die  runde 
Klammer  gestellte  D7-Akkord  jedesmal  abhängt  von  dem  ihm  folgenden 
Akkord.  —  Die  alte  Lehre  spricht  bei  derartigen  Folgen  schon  von 
Modulation.  Damit  beweist  sie  aber  wieder  einmal,  wie  sie  stäts  an  der 
Oberfläche,  am  blossen  Scheine  haften  blieb. 

Schon  Beispiel  34  zeigte  uns  den  Subdominant  als  Zwischendominant- 
akkord,  nämlich  (S  VII)  |  Dp ;  damit  haben  wir  den  Beweis,  dass  nicht  nur 
D7,  sondern  auch  der  S-Akkord  derart  vorkommen  kann.  Ja,  die  grossen 
Meister  liefern  uns  Beispiele,  wo  mancher  Akkord  von  70b  sogar  durch 
seine  beiden  Dominanten  (S  und  D)  eingeführt  wird.  Aber  sogar  auch  die 
zweite  Oberdominante  kommt  derart  vor ;  als  Beweis  diene  folgendes 
Beispiel  (71)  von  unserem  Meister: 
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71. 


Wagner:  Tannbäuser  n.7  (die  acht  Takte  nach  dem  Marsch  und  Chor): 

tr 


m 


^^ 


?n= 


m 


I  (;§)         5)    r)  I    Sp ^- 

tr 


(D- 


:ftc 


^^ 


£ 


::^t 


-•-i 


S 


m 


^ 


[Sp]  Tp- 


(D, 


-)  I    Tp     D      T       D    I  Tp Sp- 


D? 


Ob  nun  diese  Zwischendominanten  mit  (71  bis a)  oder  ohne  „charak- 
teristischen  Dissonant"  (71  bis  c)  auftreten  oder  sogar  mit  noch  weiterer 
Modifikation  (wie  aus  71  bis a  =  71)  vorkommt,  ändert  nichts  an  der  Sache; 
die  Hauptsache  ist,  dass  die  harmonische  Grundlage  die  selbe  bleibt. 


71  bis. 


(5)  tr)   I  Sp    II    (5)7  D7)   I  Sp    II    (g)  D)   I  Sp    II 


a) 


b) 


c) 


Das  alles  beweist  nun  so  ziemlich,  wie  die  einfachen  Kadenzen  (68 
und  69)  zu  bereichern  sind,  und  wie  die  Meister  sie  zu  bereichern  ver- 
stehen. 

Es  würde  vielleicht  ein  lang  fortgesetztes  Suchen  erfordern,  um 
Meisterbeispiele  aufzuweisen,  wo  jede  tonale  Harmonie  von  70b  nach  dem 
Muster  von  71  bis  vorkommt  oder  noch  anders:  durch  ihre  eigene  O ber- 
und Unterdominante  eingeführt  ist.  Unzweifelhaft  gibt  es  solche. 
Bis  sie  sich  ungesucht  unserem  Blick  auftun,*)  sei  hier  vorläufig  ein 
theoretisches  —  aber  ein  sehr  schönes  —  von  Riemann  zitiert.  Es  folgt 
hier  (72)  in  Noten  nebst  tonaler  Funktionsangabe. 


Inzwischen,   seitdem  ich  diesen  Teil  meines  Beitrages  geschrieben,   sind  mir  ein  paar 
aufgefallen : 

Beethoven,  üp.  53,  Waldsteinsonate  (allegro  con  brio)  Takt  1—22. 

T  I    ..   (D7)    II :   D   I  ••  I  (S  I  ••  D7)   I    S  I  OS  I  D7  OS  I  D7  os  D7  03  ]  D7  | 

I  T3^  I  i)  I  T  I   ..   (D7)  I  D  I  ..  I  (OS  I   ..  D7)  |  Tp   |  ..  |  T^  I 

In   dieser   Beziehung   sind    folgende  Takte  aus  der  Mondscheinsonate  (Op.  27,  n.  II): 
vielleicht  noch  interessanter. 


Allegretto  (Takt  1-8). 
Vordersatz. 


Nachsatz. 


(S    (  D«    ..7)   I  D    (Sp    I    Dt    -1)  1   D 
(2)  (4) 


S  1  D«    ..7  I  T   Sp    I    D«    ••7  I  T 
(6)  (8) 

4* 
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12. 


jö: 


lö^äs: 
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-<?- 


igzz^ 


^^rr^ 
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■ff(» 
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-^.^ 


I      I    I     I    J 
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a)   /  T    (Syn  D,)  |  Dp  (Sto  Dt)  |    Tp  (°S     D7)  |  Sp  (S    D7)  |  D  (Syn  Dt)  |  Dp  D,  |  T   || 


b) 


(^ 


Dp 


I    Tp 


Sp 


|D 


I  Dp         I  T  II 


Dass  wir  damit  schon  zu  einer  wertvollen  Bereicherung  der  einfachen 
Kadenz  (68)  gelangt  sind,  steht  ausser  Zweifel.  Nun  meint  vielleicht 
dieser  oder  jener:  das  sei  zu  systematisch,  weil  ein  derartiges  Verfahren, 
wie  wir  unter  70  und  72  gesehen,  wohl  schwerlich  bei  einem  Meister 
nachzuweisen  wäre.  —  Das  wollen  wir  doch  mal  eben  versuchen.  In  der 
Coriolan- Ouvertüre  zeigt  uns  Beethoven  sogar  ein  noch  interessanteres,  als 
wir  unter  70  a  gesehen. 


BecfÄoven;  Coriolan-Ouvertüre. 


73.**) 


d) 

[              1 

as? 

1                1 

b7 

1               1 

c7      1              1 

a) 

OT     1 

(D7) 

1    "^^P      1 

(D7) 

1     OTp     1 

(D7)    1     öS      ( 

b) 

OT      1 

1     «%P      1 

1    oTp    i 

1      «S      1 

c) 

c-moll  1 

1  des-dur  | 

1  es-dtir  1 

1  /•-moU  1 

Da  aber  vorläufig  die  einfachsten  Beispiele  unserem  Zwecke  besser 
dienlich  sind,  greifen  wir  zu  den  Dii  minores.  In  Kuhlan's  Sonatiuen- 
Album  Band  11,  Seite  51,  Var.  5,  Zeile  7,  (Ed.  Peters  n.  715  b)  findet  man 
diese  (74a)  Akkordfolge: 


'Kalüa'»,:  Sonatiue,  op.  60,  n.  3,  Var.  5. 

74.  a)  I    T    cD7)    |    Sp  (D7)    1     S  (D?)     |    D  (D7)   Tp  D7 


b) 


T   (D7)  Sp 


Sp 


D 


Tp 


Sp 


*)  Riemann:  Veremfachte  Harmonielehre  (1894,  Augener  et  Co.,  London),  Seite  142, 
Beispiel  152. 

**)  Edition  Peters  n.  129,  Seite  11,  Zeile  2. 

Bei  Mozart:  g-moll  Symphonie  (S.  24,  Ed.  Peters  n.  198,  Takt  13—16)  fällt  mir,  mit 
Bezug  auf  Beispiel  73a,  ein  noch  weitabliegender  Trabant  (Satellit)  auf;  nämlich: 

T    I    rsvii    I    o^p6^)    I    D'    II 
m 
Diese   o^p  als  Zwischendominant  kommt  bei  Mozart  zwar  etwas  verwickelt  vor, 
ist  aber  trotzdem  ein  schöner  Beleg. 

Nicht  uneigentlich  kann  man  die  Zwischendominanten  mit  den  Trabanten  ver- 
gleichen ;  als  Nebenplaneten  der  .  .  .  Fixsterne  unserer  Tonart. 
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Vergleicht  man  74  b  mit  70  b,  so  findet  man  zwar  eine  andere  Ordnung 
der  leitertreuen  Akkordfolge;  das  Prinzip  aber  ist  allerdings  ganz  das  selbe. 
Es  folge  nun  dies  Beispiel  (74)  auch  mit  Notentext  (74^»");  das  wird  wohl 
noch  eine  bessere  Einsicht  verleihen. 


74l)is. 


(*=1-^ 

~^  j  "i  , — — F^ — '^^~\~^ — i — • — '■  *   • 

r    1^    r  -r-i 

r^^-^;^ rt-^ 1 

,K — ^—3^ 

?_>. ^_^? 

-wj? ^^^ 

T    (D,)- 


I  Sp  (D,). 


IS    (D,)- 


I  D  (D,)      Tp   D,       I 


ill    f  tfr^^-r-=g=] 

g   .  i^i   > — f— *-i 

1 ^ — _L_y JJ 

— P — « ^ — *i rv~* —  1 

'#=^=^f4=J 

-^-^ji-M — .L^-l 

T    (Dl)     Sp  (Dt)      I     S 


r  I  D  2 


"Wenn  wir  auf  die  Figurierung  der  Melodie  auch  nur  einen  Augen- 
blick die  Aufmerksamkeit  lenken,  so  finden  wir  die  Wechseltöne  h,  d  und  e, 
vor  und  nach  als  verborgene  Wechseltöne  auftretend.  Ein  Ver- 
sleich  von  74  3  mit  74^'^  lässt  dies  sofort  deutlich  werden. 


74». 


i 


^^^^^^^ 


T    (D,) 


I   Sp  (D,) 


S    (D,) 


D 


Da  wir  nun  -  -  im  Interesse  eines  besseren  Begriffes  der  zu  erörternden 
Probleme  —  uns  gewöhnt  haben,  immer  wenigstens  zwei  Beispiele  zu 
nehmen,  sei  auch  noch  folgendes  gebracht,  wo  die  Folge  der  leitertreuen 
Akkorde  wieder  anders  ist  als  bei  74^'^  Es  ist  aus  Gounod's  Oper: 
Romeo  et  Juliette  entnommen : 


75.* 


a)  (    T    I    (D7)    I     Sp    I    (D7)    |    Dp    |     (D7)    1     S     1    (D7)    I     D 
b) 


Sp 


Dp 


D 


*)  An  einem  Vergleich  der  Harmoniefolgen  der  Beispiele  74  b  und  75  b,  ist  entschieden 
etwas  zu  lernen;   so  wie  an  der  melodischen  Entwicklung,  welche  beide  Komponisten  aus 
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Die  Bedeutung  der  in  einer  runden  Klammer  vorkommenden  tonalen 
Funktionen  wird  durch  die  Beispiele  75,  74'''«,  73  und  72  wohl  jetzt  voll- 
ständig begriffen  sein.     Es  harrt  unser  noch  die  eckige  Klammer:  [  ]. 

Wie  wahrscheinlich  schon  ans  Beispiel  71  manchem  in  dieser  Be- 
ziehung ein  Licht  wird  aufgegangen  sein,  deutet  das  Zeichen  [  ]  immer 
auf  eine  Elision.  Der  Akkord,  dessen  Andeutung  also  zwischen  [  ]  vor- 
kommt, wird  nicht  gebracht;  er  wird  übersprungen  und  ist  infolgedessen 
ein  elliptischer  Akkord,  von  dem  nur  sein  Trabant:  D7  —  oder  sogar 
Trabanten:  S  und  D  —  allein  auftritt.     Also:  Ohne  natürliche  Auflösung. 

Es  folgen  jetzt  die  Formen  e  —  i  vom  Beispiel  67;  jede  in  zwei  Ton- 
arten angedeutet  (76): 


in  c-äm- 


76. 


\1L 


a-moU 


el 


/•-dur  I!       c7     1  /"-dur 


{  D7   I        Tp         II   (D7)  I  [Tp]      S 

in  e-dnji/r  \  hl   \     os-moll     |i    gisl  \ 


(D7) 


a-dur 


el 


a-dur 


in  c-d/m 

d!-molI  al   \ 

a) 

&-dur  1 

b)                              c) 
el    1  a-moll  /"-dur    |  eZ-moU  a7  | 

Z>-dur   It 

Sp   (D7)    I 

[8p]       §    1 

(D7)  1     Tp          S      II    Sp    (D7) 

-< 

%    li 

in  g'dwr 

a-moll  el   \ 

/'-dur  ' 

1     hl    1  c-moll  c-dur      a-moll  el   ! 

/■•dar    ]| 

d) 


e) 


f) 


Vergleichen  wir  nun  76  b  und  e  in  c-dur ^  so  findet  man  unter  b^ 
dass  der  a-wo//- Akkord  ausgefallen  ist;  sonst  sind  beide  gleich.  Auch  bei 
76  d  ist  der  Sp-Akkord,  [  ],  übersprungen  worden.  Kommt  nun  aber  der 
zu  überspringende  Akkord  gerade  „vor"  der  in  runde  Klammer  ge- 
schriebenen Funktion,   wie  76  d  zeigt,    dann   kann  man  sich  ersparen,    den 


diesen  Harmonien  hervorlocken   (das  ist   aber  Sache  der  Schule).     Deshalb  folgen  hier  ein 
paar  Takte  von  Beispiel  75  in  Notentext. 


de  l'effeuil-ler 


Ah! 


Ah! 


fq [n^^^J-^fef=^P?^gagj=££f-^^^ 


I    T-l    (D,) 
1  1 


I  Sp 

V 


-  I  (D^ 
1 


|Dp 

V 


Es  fiel  mir  vor  kurzem   auf,    dass  die  Akkordfolge  von  75  die  selbe  ist  wie  folgende 
aus  Beethoven's  Prometheus-Ouvertüre: 

T  D7  I  T  (D7)  I  Sp  (D7)  |  Sp  (D7)  |  Dp  (D7)  |  Dp  (D^)  |  S  (D7)  |  D 


T         I   ..  I  Sp  I  ..  I  Dp 

aber  hier  sind  sie  etwas  breiter  ausgesponneu. 


Dp 


D 
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nämlichen  Akkord  nochmals  (in  [  ])  zu  schreiben.     Es  genügt  in  derartigen 
Fällen  der  rückweisende  Pfeil,  wie  76  f  zeigt. 

Weil  nun  dieser  Fall  gerade  in  Beisj)iel  66  vorkommt,  habe  ich  d  —  f 
von  76,  statt  in  e-dur^  in  g-dur  angegeben,  denn  dies  ist  die  Tonart  von 
Beispiel  66:  „0  du  mein  holder  Abendstern". 

Mit  den  Zwischen -Dominanten,  wie  u.  a.  die  Beisp.  72,  73,  74 
und  75  uns  zeigen,  haben  wir  nun  die  beste  Einleitung  zu  der  Modu- 
lationslehre.  Die  alte  Lehre  sieht  schon  Modulationen  in  jedem  Takt 
von  Beispiel  72;  ihre  oberflächliche  Einsicht  erblickt  also  z.  B.  in  dem 
Beethoven-Beispiel  unter  73  Modulationen  nach  des-dnr,  es-änr  und  /"-moll. 
Sie  hat  aber  leider  vorbeigesehen :  dass  solches  allein  doch  noch  nicht 
genügt.  Allerdings  können  solche  scheinbare  Ausweichungen  zur 
Modulation  führen,  sobald  mittels  eines  S  chlusses  die  neue  Tonika 
perfekt  wird,  was  immer  auf  einem  metrisch  -  rhythmisch- 
schweren Takt  geschehen  muss.  In  dieser  Beziehung  haben  wir  an 
den  ersten  sechzehn  Takten  der  Tannhäuser-Ouvertüre  (Beisp.  43  und  33 
[=  77])  ein  wirklich  treffliches  Beispiel  von  dem  allmählich  zustande 
kommen  der  Modulation. 

Die  erste  (achttaktige)  Periode  dieses  Musterbeispiels  zeigt  uns  (wie  47 
verdeutlicht)  beim  4.  Takt  einen  Einschnitt  auf  den  Sp- Akkord;  beim 
8.  Takt  kommt  ein  Halbschi uss*)  auf  den  D.  Die  hier  anschliessende 
folgende  achttaktige  Periode  (77  =  33)  bringt  nun  die  Modulation  zur 
Oberdominante  (D) ;  nachdem  im  6.  Takt  die  Umdeutung  derAkkorde 
aus  e-dur  in  Ä-dur  anfängt,  ist  die  neue  Tonika  perfekt  geworden  im 
8.  Takt  mittels  des  „ganz  normalen"  Ganzschlusses.  Das  Haupt- 
moment vom  eigentlichen  Ganzschluss  ist  die  Folge  D7  I  T;  aber  die  Vor- 
bereitung dieses  Schlusses  geschieht  vielfach  durch  den  D^-Akkord.  Wir 
zeigen  unter  76  '''^  einige  Vorbereitungen  vom  Ganzschluss : 

76bi^ 


1     s^ 

D7      1      T 

(8) 

li 

a) 

D7      1      T 

(8) 

" 

b) 

1      DS 

•■7      1      T 
(8) 

.^, 

c) 

Sp 

1      Df 

-7      1      T 

(8) 

II 

d) 

Unzweifelhaft  drängt  sich  bei  der  Vorbereitung  durch  den  D|-Akkord 
das  Nahen  des  Schlussmomentes  am  sichersten  dem  Gefühle  auf.    Die  drei 


*)  Halbschluss  nennt  man  die  schlussartige,  aber  Fortsetzung  bedingende  Wirkung, 
welche  entsteht,  wenn  auf  einen  in  hohem  Grade  schlussfähigen  metrischen  Wert  (4.,  8., 
16.  Taktj  nicht  die  T,  sondern  den  D  trifft. 
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letzten  Takte  von  Beispiel  77  (=  76  ^«d)  zeigen  uns  auch  in  Bezug  der 
Bassführung  ein  ganz  vortreffliches  Muster  vom  Herbeiführen  des  Ganz- 
schlusses sowie  vom  Perf ektwerden  der  Modulation. 

Beispiel  77  ist  also  die  Fortsetzung  vom  Notenbeispiel  43 ;  nachdem 
wir  unter  33  erst  die  tonalen  Funktionen  dieser  Fortsetzung  gegeben, 
bringen  wir  jetzt  die  selbige  auch  mit  Notentext. 

Wagner:  Tannhäuser-Ouvertüre  (Takt  9—12). 


77. 
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Es  brächte  entschieden  viel  grösseren  Nutzen,  wenn  an  den  Konser- 
vatorien und  Musikschulen  die  Schüler  derartige  Beispiele  vorgelegt  be- 
kämen, und  diese  dann  unter  der  Leitung  des  Lehrers  gründlich  erörtert 
würden.  Das  würde  die  Lehre  doch  anziehender  machen,  als  sie  leider 
heutzutage  noch  fast  allgemein  gelehrt  wird. 

Als  ich  damals,  kaum  mit  den  Bestrebungen  Eiemanns  (Phrasierung 
und  Harmonielehre)  bekannt  geworden,  auf  einer  gelegentlichen  Eeise  in 
Deutschland  einige  Tage  als  Gast  bei  ihm  —  damals  (1887)  in  Hamburg  — 
verweilte,  und  wir  u.  a.  auch  über  Richters  Harmonielehre  (das  Vehikel 
meiner  ersten  Erziehung  in  dieser  Wissenschaft)  sprachen,  und  er  sagte: 
„es  stehen  abscheuliche  Uebungen  darin",  so  begriff  ich  das  nicht  recht. 
Sicher  konnte  ich  das  noch  nicht  recht  einsehen ;  es  fehlte  mir  damals  noch 
an  einer  genügenden  Orientierung  von  diesem  neuen  Standpunkte  aus. 
Später  aber  musste  ich  ihm  völlig  recht  geben.  Sein  System  der  tonalen 
Funktionen   (erschienen  1894)  zunächst,    nebst  dem  Studium  von  Frag- 


49 

menten  der  Grossmeister,  gaben  mir  einen  klaren  Einblick  in  die  Logik 
der  Harmonie fo Igen,  sowie  in  deren  Bassführung  (einen  nicht  zu 
unterschätzenden  Teil  der  Lehre). 

Durch  Hugo  Riemann  sind  wir  nun  auf  dem  Wege  eine  lebendige 
Harmonielehre  zu  gewinnen.  Vollkommen  überzeugt  von  der  Wahr- 
heit der  Worte,  welche  er  als  Motto  seinem  System  der  musika- 
lischen Rhythmik  und  Metrik*)  voransetzte  (nämlich:  nur 
lebendige  Beispiele  überzeugen),  habe  ich  schon  früher  angefangen, 
eine  Sammlung  von  Fragmenten  der  Meister  anzulegen,  welche  der 
Harmonielehre  und  schliesslich  sogar  der  Kontrapunktlehre  eine 
unbestreitbare  Anziehungskraft  verleihen  werden. 

Nicht  nur  Komponisten,  nicht  nur  Fachmusiker,  sondern  auch  ernsten 
Musikliebenden  sollen  diesen  beiden  Disziplinen  der  Tonkunst  zugänglich 
sein ;  zumal  von  so  manchem  Theoretiker  behauptet  wird :  dass  Harmonie- 
kenntnis not  tut,  um  die  Meisterwerke  in  ihrer  musikalischen  Schönheit 
verstehen  und  ästhetisch  würdigen  zu  können. 

Nicht  bloss  den  Reiz  der  kompakten  Masse  jedes  Akkordes  einer 
schönen  Harmoniefolge  zu  empfinden,  sondern  auch  eine  —  im  harmonischen 
Gewebe  eine  anmutig  reizende  melodische  Linie  beschreibende  — Mittel- 
stimme verfolgen  zu  können,  ohne  dabei  die  Repräsentantin  des  idealen 
Inhaltes  (d.  h.  die  Hauptmelodie)  aus  dem  Auge  zu  verlieren,  —  dies  sollte 
alles  mehr  Gemeingut  aller  ernsten  Musikliebenden  werden. 

Es  ist  ganz  gewiss  bedauerlich,  dass  einer  Wissenschaft,  die  solch  eine 
herrliche  Kunst,  wie  die  Musik,  entschieden  besser  begreifen  lehrt,  noch 
heute  fast  allgemein  ein  nicht  nur  gar  wenig  anziehendes,  sondern  geradezu 
abstossendes  Aeusserliche  anhaftet.  Ich  habe  das  so  manchmal  erlebt:  zu 
Anfang  Oktober  war  die  Harmonieklasse  voll  Schüler,  welche  lernbegierig 
von  dieser  herrlichen  Tochter  aus  Elysium  sich  angezogen  fühlten;  gegen 
Ende  November  waren  dann  jedesmal  noch  etwa  sechs  bis  sieben  übrig 
geblieben.  —  Das  deutet  doch  unbestreitbar  auf  eine  Eigentümlichkeit, 
welche  im  Interesse  der  schönen  Anlagen**)  der  Jugend  in  dieser  Wissen- 
schaft beseitigt  werden  sollte ! 

Wie  weit  leider!  ist  man  hier  noch  entfernt  von  jenem  Ideal,  welches 
ein  holländischer  Dichter  in  einem  Gedicht  für  Kinder  in  folgenden  Worten 
Ausdruck  gab : 

,)Myn  speien  is  leeren,  myn  leeren  is  speien; 

En  waarom  zou  my  dan  het  leeren  vercelen  ?"  ***) 

*)  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig  (1903). 

**)  Nur  zu  treffend  sagt  A.  B.  Marx:  „Weisst  Du,  was  schlecht  ist  im  Alter?  Wenn 
es  ein  Aufbau,  ein  üebereinandertürmen  rumpeliger  Vorurteile  geworden,  durch  das  die 
heilige  Anlage  der  Jugend  nicht  mehr  durchdringt," 

***)  D.  h.  auf  deutsch:  „Mein  Spielen  ist  Lernen,  mein  Lernen  ist  Spielen;  weshalb 
wtlrde  mich  denn  das  Lernen  langweilen?" 
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Dass  wir  aber  nach  und  nach  zu  solcher  anziehenden  Methode  hin- 
steuern, —  wenn  leider  nur  etwas  zu  langsam  —  glaube  ich  aus  so 
mancher  Seite  von  Joh.  Schreyer's  Buch :  Von  Bach  bis  Wagner  entnehmen 
zu  dürfen.  Dies  zu  bekräftigen,  will  ich  auf  einige  Zeilen  aus  den  Seiten  2 
bis  6  jener  Schrift  hinweisen : 

a)  „Obgleich  moderne  Künstler  ersten  Ranges  Lehrbücher  für  den  Elementarunterricht 
in  der  Komposition  geschrieben  haben,  ist  die  Musiklehre  nur  wenig  durch  sie  gefördert 
■worden.  Sie  alle  lehren  noch  Irrtümer  und  Ungereimtheiten,  über  die  Mattheson  schon 
vor  IPO  Jahren  spottete;  u.  s.  w.  bis:  „dass  ihre  Lehrbücher  sich  in  der  Technik  des  Satzes 
von  denen  des  18.  Jahrhunderts  nicht  wesentlich  unterscheiden".  (S  2).*} 

b)  „Ein  grosser  Teil  dieser  Regeln  ist  hervorgegangen  aus  der  Praxis  der  Kirchen- 
sänger des  1.^.  und  16.  Jahrhunderts.  Die  grossartige  Entwicklung  der  Harmonik  seit  dieser 
Zeit,  die  sich  hauptsächlich  an  die  Namen  Bach,  Beethoven,  Chopin,  Wagner  knöpft,  führt 
aber  den  unwiderleglichen  Beweis,  dass  die  ausschliessliche  Rücksichtname  auf  die  Sing- 
stimme eine  künstliche  und  gefährliche  Einengung  des  musikalischen  Horizonts  und  durch 
nichts  zu  rechtfertigen  ist;  u.  s.  w.  bis  „die  wir  schrullenhafte  Neigungen  oder  Abneigungen 
einzelner  Theoretiker  verdanken."     (S.  5—6). 

c)  „Leider  legt  die  Harmonielehre  der  Analyse,  die  ihren  Mittelpunkt  bilden  sollte, 
nur  geringen  Wert  bei,  obgleich  sogar  überraschende  Resultate  erzielt  werden,  wenn  man 
die  Harmonielehre  sogleich  mit  der  Analyse  beginnt."     (S.  5)**) 


*)  Es  dämmert  einem  hier  auf,  was  schon  Roger  Bacon  (1214—1294)  als  Ursache  der 
Ignoranz  anführte:  1.  den  Autoritätsglauben,  2.  Die  Macht  der  Gewohnheit, 
3.  die  Sinnestäuschungen,  4.  den  stolzen  Wahnsinn  einer  erträumten 
Weisheit. 

Diese  vier  Ursachen  wirken  noch  —  nach  meiner  Erfahrung  —  mit  ungeschwächter 
Kraft,  trotzdem  wir  uns  gern  so  stulz  machen  auf  unser  aufgeklärtes  Jahrhundert.  —  Ein 
kostbares  Beispiel  fand  ich  im  Monat  August  d.  J.  in  der  Allgemeinen  Musik- Zeitung 
(Charlottenburg-Berlin  n.  ,34/3f>  von  23/30  August  1907).  Herr  Peter  Vollert  kommt  darin 
mit  seinem  Aufsatz:  üeber  instruktive  Bearbeitungen  klassischer  Klavierwerke  und  ihre  Ver- 
wendung im  Unterricht,  zu  der  Schlussfolgerung:  „nach  den  Originalstichen  —  mit  allen 
ihren  Dummheiten?  (E.  E.)  —  zurück  zu  verlangen".  Ich  meine:  um  zu  solchem  Schluss  zu 
gelangen,  muss  man  entschieden  wenigstens  an  den  drei  ersten  Ursachen  der  Ignoranz 
(wie  Bacon  sie  aufstellt)  leiden.  —  Riemann  hat  also  etwa  30  Jahre  wie  eine  Vox  clamantis 
in  deserto  an  der  Phrasierung  gearbeitet  und  so  manches  Vortreffliche  zu  Tage  gebracht;  — 
aber  Herr  Peter  Vollert  cum  suis  haben  alle  gar  Nichts  davon  bemerkt!? 

Das  ist  ja  erbaulich  1  —  Ja,  man  scheint  Riemanns  Namen  und  Streben  geflissentlich  zu 
ignorieren.  Das  ist  nur  allzu  deutlich,  und  ziemlich  bedenklich.  Einer  zieht  die  alten 
Dummheiten  in  phraseologischer  Beziehung  vor,  ein  anderer  jene  auf  dem  Gebiete  der 
Harmonielehre. 

**)  Von  der  Wahrheit  des  hier  unter  c  aus  Schreyer's  Buch  entlehnten  kann  wohl 
kaum  jemand  so  überzeugt  sein  als  ich,  der  ich  im  September — Oktober  1906  in  Christiania 
in  nur  drei  Wochen  die  glänzendsten  Resultate  erlebt  habe. 

Ich  war  nämlich  dort  eingeladen  worden,  sechs  Vorträge  Übar  verschiedene  Zweige 
des  Musikunterrichtes  abzuhalten  (in  der  Universität).  Mittels  der  harmonischen  Ana- 
lyse nach  dem  System  der  T.  D.  S.  Sp.  u.  s.  w.  lernten  die  Schüler  so  überraschend 
schnell  Harmonie,  und  transponierten  die  analysierten  Begleitungen  so  überraschend  schnell 
in  jede  andere  Tonart  (ohne  jede  Kenntnis  der  dazu  gebräuchlichen  Schlüssel),  dass  man 
mich  in  reiner  Begeisterung  bat:  nocli  acht  Tage  zu  bleiben.  Nachher  kamen  nochmals 
acht  Tage  dazu.  —  Wer  es  nicht  gesehen  hat,  kann  es  nicht  glauben,  was  ich  in  drei 
Wochen  (täglich  eine  Stunde,  Sonntags  ausgenommen)  erreichte. 

Zu  meiner  grossen  Freude  —  und  nicht  geringem  Erstaunen  —  lernte  ich  erst  dort 
Schreyer's  Buch  kennen.  Die  Mutter  eines  meiner  Christianier  Schüler  sprach  mir  davon 
und  gab  es  mir  zu  lesen.  Man  kann  sich  denken,  wie  ich  aus  dem  Staunen  nicht  heraus 
kam,  dass  ein  so  eigentümlicher  Zufall  mich  dies  Bach  erst  dort  kennen  Hess,  wo  ich  gerade 
die  Beweise  lieferte  von  der  grossen  Wahrheit  der  Worte,  welche  ich  hier  unter  c  daraus  zitierte. 

Es  würde  zu  weit  führen  darauf  einzugehen,  wie  ich  dabei  verfahren  habe.  Hoffentlich 
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d)  ,,DenD  die  Erfahrungen  und  Empfindungen,  die  der  Schüler  hinter  sich  haben  muss 
ehe  er  zu  schreiben  beginnt,  sind  wichtiger  als  alles,  was  er  durch  die  Harmonielehre 
lernen  kann.  Diese  vermag  nur  das  Aufspriessen  des  in  der  Seele  des  jungen  Musikers  still 
keimenden  Samens  zu  befördern,  nicht  aber  ihn  auszustreuen,  weshalb  einsichtige  Lehrer 
der  Komposition  sich  von  jeher  in  erster  Linie  bemfiht  haben,  die  Tonempfindungen  ihrer 
Schüler  zu  ordnen  und  an  Beispielen  der  Klassiker  zu  erläutern.    (S.  4)". 

"Wie  atich  Schleyer  deutlich  zu  verstehen  gibt:  es  gibt  noch  so  ziem- 
lich zu  tun,  ehe  dieser  Teil  der  Kunstlehre  logisch  geordnet  vor- 
liegen wird. 

An  Beispiel  77  (=  33)  lernten  wir  ein  ganz  vortreffliches  Muster  von 
allmählich  sich  vollziehender  Modulation  kennen ;  demgegenüber  gilt  es 
nun  die  Ansicht  und  die  praktischen  Belege  eines  Repräsen- 
tanten der  landläufigen  Theorie  über  Modulation  ebenfalls  kennen  zu 
lernen  und  aus  der  Vergleichung  Nutzen  zu  ziehen.  Es  wird  dabei  wieder 
herauskommen,  wie  wahr  es  ist,  was  Gottfr.  "Weber  gesagt :  dass  unsere 
Theoretiker,  hätten  sie  nicht  so  unvorsichtig  und  übereilt  verfahren,  an 
Meisterbeispielen  so  viel  hätten  lernen  können,  —  vorausgesetzt,  dass  sie 
es   verstanden   hätten  darauf  die  Analyse   und  Synthese   anzuwenden. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  eine  der  weitest  verbreiteten  Har- 
monielehren herangezogen  werden  muss,  um  dies  zu  erörtern.  Zur  Zeit 
ist  es  wohl  diejenige  von  Ernst  Friedr.  Richter,  welche  1853  erschienen, 
im  Jahre  1895  die  zwanzigste  (deutsche)  Auflage  erlebte  und  ausserdem 
übersetzt  ist  ins  Französische,  Englische,  Italienische,  Hol- 
ländische, Spanische,  Russische,  Norwegische,  Schwe- 
dische und  Polnische. 

Es  wird  sich  also  der  Mühe  lohnen,  die  Ansicht,  welche  in  diesem 
über  die  ganze  zivilisierte  "Welt  verbreiteten  Buche  niedergelegt  ist,  zu 
erörtern.  —  Meine  Gedanken  schweifen  hier  abseits;  von  Bacon's  zweiter 
Ursache  der  Ignoranz  (die  Macht  der  Gewohnheit)  orientieren  sie 
sich  nach  Schopenhauer,  an  jenem  Kapitel,  wo  er  (Band  II,  Kap.  7)  Vom 
Verhältnis  der  anschauenden  zur  abstrakten  Erkenntnis  spricht.  Ich  kann 
nicht  umhin,  einiges  daraus  anzuführ3n. 

Schopenhauer  sagt  dort  (S.  83): 

„Die  Anschauung  ist  nicht  nur  die  Quelle  aller  Erkenntnis,  sondern  sie 
„selbst  ist  die  Erkenntnis,  ist  allein  die  unbedingt  wahre,  die  ächte,  die  ihres 
„Namens  vollkommen  würdige  Erkenntnis;    denn   sie   allein  erteilt  eigentlich 


finde  ich  später  Gelegenheit  dem  einen  besonderen  Aufsatz  zu  widmen,  wobei  ich  mir  dann 
auch  vornehme,  das  andere  Verfahren  auseinanderzusetzen,  wie  ich  „simultan"  mit  der 
Harmonielehre  auch  den  Kontrapunkt  unterrichte.  Es  wird  zum  Anfang  einfach 
nur  die  harmonische  Vorkenntnis  der  T  und  D  nebst  logischer  Verbindung  gefordert. 
Mittels  aller  der  Figurationsarten,  von  denen  wir  schon  eine  ziemliche  Anzahl  besprachen, 
unter  den  Beispielen  13,  14,  21,  65  u.  s.  w.  zaubert  der  Schüler  —  zu  seiner  grossen  Freude 
und  Verwunderung  —  eine  grosse  Menge  Melodien  hervor. 

Wie  anziehend  auch  diese  Lehre  dadurch  wird,  ist  erstaunlich!  Von  Anfang  an  sich 
Oben  können  in  der  Melodieerfindung  anstatt  erst  zwei  bis  drei  Jahre  sich  mit  —  manch- 
mal trockenen  —  Harmonieübungen  herumschlagen  zu  müssen. 
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„Einsicht,  sie  allein  wird  vom  Menschen  wirklich  assimiliert,  geht  in  sein 
„Wesen  Ober  und  kann  mit  vollem  Grunde  sein  heissen;  während  die  Be^ 
„griffe  ihm  bloss  ankleben." 

„So  besteht  auch  der  Fonds  der  eigentlichen  Weisheit  und  der  wirklichen 
„Einsicht  jedes  Menschen  nicht  in  den  Begriffen  und  dem  Wissen  in  abstracto, 
„sondern  in  dem  Angeschauten  und  dem  Grade  der  Schärfe,  Richtigkeit  und 
„Tiefe,  mit  dem  er  es  aufgefasst  hat.  Wer  hierin  excelliert,  erkennt  die  (Pla- 
„tonischen)  Ideen  der  Welt  und  des  Lebens:  jeder  Fall,  den  er  gesehen,  re- 
„präsentiert  ihm  unzählige ;  er  fasst  immer  mehr  jedes  Wesen  seiner  wahren 
„Natur  nach   auf,   und  sein   Tun,  wie  sein  urteil,    entspricht  seiner  Einsicht." 

Man  darf  hier  natürlicli  nicht  der  Versuchung  nachgeben,  einige  (sehr 
interessante)  Seiten  weiter  abzuschreiben;  man  lese  es  lieber  bei  Schopen- 
hauer nach.  Aber  ich  kann  doch  nicht  umhin  (zum  Schluss  dieser  An- 
führungen) noch  folgendes  zu  notieren: 

„Denn  natürlicher  Verstand  kann  fast  jeden  Grad  von  Bildung  ersetzen, 
„aber  keine  Bildung  den  natürlichen  Verstand.  Der  Gelehrte  hat  vor  solchen 
„allerdings  einen  Reichtum  von  Fällen  und  Tatsachen  (historische  Kenntnis) 
„und  Kausalbestiramungen  (Naturlehre),  alles  in  wohlgeordnetem,  übersehbarem 
„Zusammenhange  voraus:  aber  damit  hat  er  doch  noch  nicht  die  richtigere 
„und  tiefere  Einsicht  in  das  eigentlich  Wesentliche  aller  jener  Fälle,  Tatsachen 
„und  Kausalitäten.  Der  üngelehrte  von  Scharfblick  und  Penetration  weiss  jenes 
„Reichtums  zu  entraten :  mit  Vielem  hält  man  Haus,  mit  Wenig  kommt  man  aus. 
„Ihn  lehrt  Ein  Fall  aus  eigener  Erfahrung  mehr,  als  manchem  Gelehrten  tausend 
„Fälle,  die  erkennt,  aber  nicht  eigentlich  versteht:  denn  das  wenige  Wissen 
„jenes  Ungelehrten  ist  lebendig;  indem  jede  ihm  bekannte  Tatsache  durch 
„richtige  und  wohlgefasste  Anschauung  belegt  ist,  wodurch  dieselbe  ihm  tausend 
,, ähnliche  vertritt.  Hingegen  ist  das  viele  Wissen  der  gewöhnlichen  Gelehrten 
„todt;  weil  es,  wenn  auch  nicht,  wie  oft  der  Fall  ist,  aus  blossen  Worten, 
„doch  aus  lauter  abstrakten  Erkenntnissen  besteht:  diese  aber  erhalten  ihren 
„Wert  allein  durch  die  anschauliche  Erkenntnis  des  Individuums,  auf  die 
„sie  sich  beziehen,  und  die  zuletzt  die  sämtlichen  Begriffe  realisieren  muss. 
„(S.  84).« 

Zu  solch  unerfreulichen  Gelehrten  wie  Schopenhauer  sie  uns  da  treffend 
schildert,  scheint  mir  Em.  Fr.  Richter  gehört  zu  haben.  Sein  Beispiel, 
das  wir  ausgewählt  haben,  wird  uns  genügend  zeigen,  in  welchem  Maasse 
ihm  Scharfblick  und  Penetration  fehlten. 

Seine  Definition  und  sein  Musterbeispiel  von  dem  Problem 
der  Modulation  findet  man  S.  90  u.  192  seines  erwähnten  Buches 
(15.  Aufl.  1882).  Dem  gründlich  Nachdenkenden  muss  es  hier  auffallen, 
wie  sehr  beides  (Definition  und  Musterbeispiel)  ganz  verfehlt  ist.  Beides 
lässt  einen  starken  Zweifel  aufkommen,  ob  Richter  wohl  je  eine  normal 
gebaute  Phrase  (tonal  oder  modulierend)  bei  den  Meistern  mit  einiger 
Aufmerksamkeit  betrachtet  hat. 

Wir  tun  entschieden  am  besten,  wenn  wir  zuvörderst  einige  „tonale" 
Musterbeispiele  beobachten.  Hieran  werden  wir  den  allervortreff- 
lichsten  Maassstab  zur  Beurteilung  von  Richters  Beispiel  und  Ansicht  ge- 
winnen. 


§3 


Wagner:  Tannhäuser  (Szene  II) : 

78.  Dir     tö    -    ne       Lob!       die    Wun-der     sein    ge   -   prie      -      sen, 
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Der  Fortsetzung  dieses  Fragmentes  werden  wir  unter  82,  d.  h.  bei  den 
modulierenden  Perioden  begegnen.  Im  Vorübergehen  sei  doch  eben 
auf  den  achten  Takt  hingedeutet,  wo  die  erste  Zählzeit  unbegleitet  vor- 
kommt und  man  infolgedessen  zweifeln  könnte:  ob  hier  T  oder  die 
Harmonie  der  zweiten  Zählzeit  (Tp)  gemeint  sei.  Ich  meine,  in  solchen 
Fällen  ist  wohl  stäts  das  Logische,  das  natürlich  Einfache  vorzuziehen. 


Beethoven:  Klaviersonate  op.  79  (1.  Satz). 
79.  Vordersatz 


Nachsatz 
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Beethoven:  Violinsonate  V,  op.  24  (S.  83,  Takt  1—8). 


SO. 


^  ^^  (2) 
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Die  einzelnen  (Riemannischen)  Lesezeichen  (i  und  ii),  welche  ich 
hinzugefügt,  erinnern  mich  an  die  Lobe'sche  Motivtheorie.  Lobe  identifiziert 
ein  Motiv  mit  einem  Takt.  Obgleich  er  zugibt,  dass  es  sogar  mehr  und 
auch  weniger  als  einen  Takt  umfassen  kann.  „Nur  aus  praktischen 
Gründen  identifi  zieren  wir  hier  Takt  und  Motiv  und 
nennen  den  Figurengehalt  eines  Taktes:  Motiv",  —  so 
schreibt  er  im  I.  Band  seiner  vierbändigen  Kompositionslehre  (S.  9). 

Es  ist  doch  ganz  klar  und  an  obenstehendem  Beispiel  (80)  erster 
Zeile  deutlich  zu  sehen:    dass  Motiv  und  Takt  sich  gar  nicht  decken.     Es 
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sieht  mit  dem  wirklichen  Fortschritt  doch  sehr  verhängnisvoll  aus,  wenn 
ein  so  geistvoller  Musiker  wie  H.  Kretzschmar,  anno  1884  (bei  der  Neu- 
ausgabe dieses  Lobeschen  "Werkes),  noch  derartigen  oberflächlichen  Ein- 
sichten beipflichten  kann. 

Die  Zergliederung  des  Anfangs  von  Beethovens  g-dur- Quartett,  op.  18,  II 
beweist,  wie  ernst  es  dem  Verfasser  (sowie  dem  Neuherausgeber)  mit  jener 
Identifikation  von  Takt  und  Motiv  ist.  Mir  sind  solche  Ansichten  noch 
heutzutage  ein  wirkliches  Rätsel,  aus  dem  einfachen  Grunde :  weil  ich  jungen 
Schülern  nur  einmal  die  Zergliederung  nach  Taktmotiven  sowie  die 
richtige  vorzusingen  brauche  und  sofort  fühlen  sie,  was  das  richtige  ist. 
Aber,  sagte  mir  mancher,  das  versteht  sich  ja  doch  von  selbst,  dass  es  nur  s  o 
sein  kann !  Wenn  mau  Kinder  das  so  deutlich  fühlen  lassen  kann,  wie 
können  dann  namhafte  Professoren  so  arg  fehlgreifen?  Es  ist  entschieden 
ein  Unglück  für  die  musikstudierende  Jugend,  dass  solche  das  gesunde 
Musikgefühl  irreführende  Lehren  in  einem  weit  verbreiteten  Werke  zu  lesen 
sind.  Gewiss  ist  es  auch  sehr  bedauerlich,  dass  der  Neuherausgeber  nicht 
praktische  Gründe  hat  finden  können,  solche  Irreleitungen  zu  tilgen.  Dass 
die  meisten  Musiker  vom  Taktstrich  zu  Taktstrich  lesen  —  eine  Behauptung, 
mit  vielem  Recht  durch  Rud.  Westphal  aufgestellt  —  konnte  wohl  durch 
nichts  schlagender  bewiesen  werden,  als  durch  die  Aufstellung  eines  Lehr- 
satzes, wie  des  Lobeschen,  als  Ausgangspunkt  der  Lehre  von  der  thema- 
tischen Arbeit. 

Kehren  wir  zurück  zur  normalen  Periode!  Die  drei  Beispiele  (78,  79, 
80),  aus  einer  grossen  Menge  hervorgezogen,  zeigen  deutlich,  dass  die 
normalgebaute  Phrase  aus  acht  Takten  besteht.  —-  Es  folgen  jetzt 
ein  paar  modulierende  Fragmente,  wo  mit  dem  achten  Takte  die 
neue  Tonika  erreicht  (perfekt  geworden)  ist ;  das  heisst :  dass  schon  ein 
Schluss  in  die  neue  Tonart  gemacht  ist. 

Weber:  Freischütz:  „Und  ob  die  Wolke  sie  verhülle". 

81.  Vordersatz  Nachsatz 


,^     T    1    D7    I    T    I    Sp    I    D7     "     T    I    D7    I    T  ..3,  I 
(2)  (4)  = 

OS     DS  ..7    I    T    II 


(8) 


Wagner:  Tannhäaser  (Fortsetzung  von  n.  78). 


82.     Die      Won      -      nen       süß,      die      dei-ner  Huld  ent  -  sprie    -   Ben,     er- 
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heb' 


mein       Lied 


lau  -  tem      Ju    -   bei   -  ruf! 


-9-^ 


ist 


^ 


I/»9     T      . .    I  Tp 

7  3         1V 
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Beethoven:  Klav.-Son.  op. 
83.  Vordersatz 


(7.  Satz,  Tatt  59—67). 


Nachsatz 


T    I    D7  T    1    S  Sp    I    (D7)  Sp    |    D 
(2)  (4) 


j^7  5>7    I    T  D  I 

(6)       =43 

T  I  1J)7  D7    I    T 
(8) 


Nacli  dieser  Rundschau  hören  wir  jetzt  Richter  theoretisch  und 
praktisch.  Er  sagt  (S.  90):  „eine  Modulation  entsteht  dann,  wenn  eine 
der  bisherigen  Tonart  fpenide  Harmonie  auftritt." 

"Wir  sehen  nun  in  den  Beispielen  82  und  83  sogar  schon  zwei  „fremde 
Harmonien"  —  f?7  und  (D7)  —  ohne  dass  eine  Modulation  entsteht.  Und 
zum  Uebermaass  von  Verzweiflung  für  das  Richter'sche  Rezept  geht  nun 
Beethoven  in  die  neue  Tonart  über  mittels  eines  urzahmen  Akkordes, 
nämlich  mittels  D  (D   =  T). 

Solche  "Wiederlegung  durch  die  unsterblichen  Meister  ist  doch  nieder- 
schmetternd! Aber  wir  sind  noch  nicht  am  Ende.  Wir  sahen  nur  die 
harmonische  Seite  ;  betrachten  wir  jetzt  den  „m  et  ri  seh- rhythmi  sehen" 
Standpunkt. 


56 


IV. 


Obschon  Berlioz  im  Jahre  1SG2  (A  travers  chants)  ganz  richtig  einsah 
und  als  seine  Meinung  aussprach,  dass :  Je  rhytme,  de  toutes  les  parties  de  la 
musique,  nous  parait  etre  aujourd'hui  la  moins  avancee",  so  hat  dies  zwanzig 
Jahre  später  einem  namhaften  Theoretiker  doch  noch  gar  nichts  geholfen. 

Ich  kann  recht  gut  begreifen,  dass  die  oberflächlichen  Betrachtungen 
über  diesen  Gegenstand  von  Matthis  Lussy  in  seinem  Tratte  de  Vexpression 
musicale  (1873 ;  siebente  Auflage  1897  :  deutsche  üebersetzung  1886)  nur 
wenig  oder  gar  keinen  Anklang*)  bei  Ern.  Fr.  Richter  fanden.    Dass  aber 


*)  Wo  ich  bei  eiEem  Autor  solche  unwissenschaftliche  Betrachtungen  finde,  wie  mir 
Matthis  Lussy  zeigt  in  seinen  „ Interpretation skünsten"  über  das  Andante  der  Sonate  patM- 
tique  von  Beethoven,  da  vergeht  mir  die  Lust,  solchen  Forscher  mit  Ernst  weiter  zu 
lesen.  Wie  ist  es  doch  in  aller  Welt  möglich,  die  Phraseologie  eines  musikalischen  Satzes 
an  einem  nachher  untergeschobenen  Texte  beweisen  zu  wollen.  Aber  acht  verschiedene 
Texte  unterzulegen  und  dann  triumphierend  auszurufen:  .VoilJi  donc  detruite  l'affirmation 
qu'une  seule  Interpretation  est  bonne  et  acceptable,  celle  resultant  du  texte.  Tous  cea 
textes  et  beaucoup  d'autres  qu'on  pourrait  y  appliquer,  vont  k  merveille."  —  Kann  es 
Dilettantischeres  geben,  als  derartige  höchst  oberflächliche  Betrachtungen? 

Aber  damit  man  urteilen  könne,  mögen  hier  die  acht  Texte  auf  Beethovens  Melodie 
folgen.  Wir  wollen  dann  dazu  einmal  die  harmonische  Logik  heraufbeschwören  und  sehen, 
was  dabei   herauskommt  in  Betracht  der  musikalisch-logischen  Sinngliederung  der  Melodie, 


(Une   «yllabo 

ponr  chEque 

note) 

(TJne   syllab« 

pour  dem 

notea) 


Etre      k 

Toi    que 

Etre      k 

Prends  mon 

Vers  

Vers  


toi, 
j'ai 
toi, 
k  - 

-  toi  ■ 

—  toi 


voi 
me, 
voi 


\k    mon  seul  hon  -  heur 
toi    mon  bien    su   -   pro  - 
lä     mon    es  -  pe  -  ran  - 
me,  prends  mon  coeur  aus  -   si 

vont     mes  voeux 

■ — —        vont     mes  sou  - 

u.  s.  w. 


me 
ce 


pirs 


Sehen  wir  erst  den  vierten  Takt.  Wie  ist  es  in  aller  Welt  möglich,  durch  einen 
untergelegten  Text  (den  zweiten)  beweisen  zu  wollen,  dass  die  doch  sehr  deutliche  Anfangs- 
note  (e)  des  folgenden  Halbsatzes,  die  Endnote  des  Vordersatzes  „sei"  oder  sein  könnte. 
Man  braucht  diese  Melodie  nur  zweimal  zu  singen:  einmal  mit  Athemholung  nach  dem  es, 
das  andere  Mal  nach  «;  der  Unsinn  des  letzteren  wird  sofort  auffallen. 

Was  nun  den  ersten  Einschnitt  (Takt  2)  anbelangt,  fragt  Lussy:  ,0ü  est  le  premier 
repos?  Westphal  et  Riemann  affirment  d'une  maniere  peremptoire  qu'il  est  sur  le  m»  [?. 
Moschöles,  Benedict,  H.  von  Bülow,  Marmontel,  Halle  et  Beethoven  lui  meme  —  son  manus- 
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alles,  was  seitdem  gescheheii,  spurlos  an  seinem  Buch  vorübergegangen  ist, 
spricht  wenig  für  Jemanden,  der  die  Erziehung  der  Jugend  zu  dieser 
schönen  "Wissenschaft  in  seine  Obhut  nahm. 

Ein  denkender  Musiker  —  wie  ohne  Zweifel  ein  Lehrer  doch  sein  soll  — 
müsste  doch  schon  lange  gefühlt  haben,  dass,  wie  aus  den  Beispielen  78 
bis  83  hervorgeht  (und  welche  in  Hülle  und  Fülle  bei  den  Meistern  zu 
finden  sind):  der  „vierte"  Takt  einen  Hauptabschnitt  bringt, 
während  beim  „achten"  Takt  die  Phrase  perfekt  wird;  —  die  wohl  zu 
verstehenden  Ausnahmen,  von  denen  vielleicht  auch  noch  geredet  werden 
soll,  nicht  mitgerechnet.  Trotzdem  kann  man  erleben,  dass  heutzutage 
immer  wieder  Harmonielehren  erscheinen,  welche  diesem  Gegenstand  (der 
metrischen  Symmetrie  und  ßhythmik)  gar  keine  Rechnung 
tragen,    und    ruhig    beim   Alten    bleiben.*)      Was    vor    dem    Hinscheiden 


crit  doit  en  faire  foi  —  terminent  au  contraire  l'hemistiche  sur  la  croche  reb.  Qui  a 
raison?"  fragt  Lussy. 

Nun,  das  ist  doch  ziemlich  deutlich:  derjenige  hat  Recht,  der  sich  an  die  musikalisch- 
logischen Gesetze  hält.  Das  des  ist  Durchgangston  —  kann  auch  als  7  der  D7  betrachtet 
werden  —  als  solcher  leitet  er  über  und  kann  infolgedessen  , nicht  abschliessen".  Das  sind 
doch  zwei  solch  elementare  Probleme,  dass  man  die  Lust  verlieren  könnte,  mit  jemand 
über  derartige  deutlich  sprechende  Fälle  viel  räsonnieren  zu  müssen.  Wenn' nun  jemand, 
der  vorgehen  will,  in  solchen  Elementarsachen  schon  fehlgreift,  was  muss  man  dann  nicht 
alles  erwarten,  wo  es  komplizierter  wird. 

Und  H.  von  Bülow  hat  —  wahrscheinlich  zwischen  zwei  Proben  —  Lussys  Buch  sehr 
empfohlen.  Sicher,  Lussy  hat  diese  Probleme  in  unsere  Zeit  k  l'ordre  du  joar  gebracht; 
das  ist  entschieden  ein  grosses  Verdienst.  Darf  aber  nicht  dazu  verführen,  den  irrigen 
Ansichten  beizupflichten.  In  unserer  Zeit,  dein  in  1772  haben  schon  J.  A.  P.  Schulz; 
in  1806  J.  J.  de  Momigny  auf  diese  Sache  hingewiesen;  fanden  aber  kein  Verständnis  damit. 
Wie  doch  alte,  offen  zu  Tage  liegende  Dummheiten  sich  behaupten!  — 

Dass  Beethoven  lui-meme  jene  unsinnige  Legatobögen  —  natürlich  unbewusst,  darin  dem 
üblichen  Gebrauch  folgend  —  geschrieben,  beweist  nichts.  Wenn  auch  alle  Grossen  der 
Welt  probieren  wollten  zu  beweisen  (zu  behaupten),  dass  2x2  =  5,  nicht  aber  4  ist,  so 
könnten  sie  doch  nur  die  Schwachköpfe,  die  Mitläufer,  die  Nichtdenker  auf  ihre  Seite  ge- 
winnen. Ich  könnte  die  grosse  Macht  der  Gewohnheit,  das  unbewusste  Mitschleppen  grosser 
Dummheiten  an  schlimmeren  Sachen  zeigen;  z.  B.  die  „von  Allen"  befolgte  Torheit:  die 
Achtel,  Sechzehntel  u.  s.  w.  auf  einen  Worttext  zu  isolieren,  so  dass  das  doch  schon 
gar  nicht  so  leichte  Musiklesen  nicht  nur  sehr  erschwert,  sondern  sogar  unmöglich  ge- 
macht wird.  Man  sage  mir  doch,  welchen  nützlichen  Zweck  jene  sinnwidrige,  der  einheitlichen 
Auffassung  entgegentretende  (also  nur  verwirrende)  Schreibweise  hat.  Ich  will  nur  zwei 
Beispiele  anführen.  Man  sehe  die  Nr.  5a  und  6a  (Recitativen)  aus  Webers  Euryanthe  und 
die  da  vorkommenden  vielen  isolierten  Noten  in  einem  Takt  ({),  die  ein  schnelles  Ueb er- 
sehen und  takt-(zeit-)mässiges  Einteilen  unmöglich  machen.  Womit  ist  doch  solches  Ver- 
fahren zu  rechtfertigen?  Ich  weiss  es  nicht.  Kann  aber  jemand  —  und  will  er's  — 
mir  sagen:  wozu  solche  irritierende  Notierungsweise  nötig  ist? 

*)  Das  erinnert  daran,  was  P'etis  bei  der  neunten  Auflage  (1867)  seines  Traue  complet 
de  la  theorie  et  de  la  pratique  de  l'harmonie  (page  II)  schrieb:  ,Ce  n'est  pas  k  dire  que  le 
monde  musical  tout  entier  se  soit  rallie  ä  la  doctrine  de  l'harmonie  basee  sn/r  la  tonalite, 
et  qu'il  u'y  ait   plus  d'autre  admise  dans  l'enseignement:   il  n'est  pas  dans  la  nature  des 
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Em.  Fr.  Richters  vielleicht  noch  einigermassen  zu  begreifen  wäre,  ist  es 
nicht  mehr  in  unserer  aufgeklärten  Zeit.  Man  muss  sich  daher  wundern, 
dass  jenes  gründlich  unpraktische  Modulations  Beispiel  (Richter  S.  90 
Nr.  192)  durch  alle  Auflagen  hindurch  bis  heute  behalten  wurde.  —  Sehen 
wir  es  einmal  an : 

Richter,  Ern.  Fr.:   Lehrbuch  der  Harmonie  (S.  90  Nr.  192) 

84.  I         ,  , 
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(4) 
T  I  D   T  I  (^nsp  I  T  ^n  r>  (Pni  Tp  n 

Hören  wir  nun  daneben  die  Beschreibungen,  welche  Richter  von  den 
Modulationen  (!)  dieses  Exempels  gibt: 

„Im  dritten  Takt  erfolgt  eine  Modulation  nach  d-moll,  weil  eis — 
„e — g — b  nicht  mehr  c-dur,  wohl  aber  unleugbar  d-moll  angehört, 
„wogegen  es  im  vierten  Takt  zweifelhaft  ist,  ob  der  der  bisherigen 
„Tonart  (d-moll)  fremde  c  Dreiklang  zu  c-dur  oder  zum  folgenden 
„g-dur  zu  rechnen  ist,  während  die  Modulation  nach  a-moll  im 
„fünften  Takte  unverkennbar  ist." 
Dass  solche  oberflächliche  Ansichten  so  lange  sich  behaupten  können, 
spricht   wenig  für  ein  gesundes  Musikgefühl   bei  dem  betreffenden  Theore- 

choses  humaines  de  faire  naitre  une  semblable  unaniraite  de  vues  et  d'opinions.  Jamais 
une  autre  science  n'a  vu  produire  autant  de  reves  extravagants  que  celle  de  Pharmonie: 
naguere  j'en  ai  vu  poindre  de  nouveau  dont  l'absurdite  ne  le  cede  en  rien  aux  anciens;  il 
est  vraisemblable  que  l'avenir  n'en  sera  pas  plus  avare.  Ce  sont  toujours  les  memes  erreurs 
d'accords  de  toute  nature  places  sur  tous  les  degres  de  la  gamme,  sans  egard  pour  leurs 
lois  -de  succession. 

Au  point  de  vue  de  la  science,  ces  ouvrages  sont  comme  non  avenu;  mais  en  resultat, 
ils  sont  des  obstacles  opposes  h  la  propagation  de  la  saine  doctrine  de  la  science  en  rapport 
intime  avec  l'art;  obstacles  qui  toutefois  ne  sont  que  momentanes.'*  — 

Wir  merken  nun  dabei  auf,  dass  diese  accords  de  toute  nature  places  sur  tous  les  degres 
de  la  gamme,  sans  egard  pour  leurs  lois  de  succession,  wieder  eine  traurige  Folge  ist  aus  der 
ganz  oberflächlichen  Betrachtung  des  Problems  der  Sequenzen.  Die  übereilt  ver- 
fahrenden Theoretiker  haben  hier  wieder  ganz  übersehen,  dass  bei  den  Sequenzen  eigentlich 
keine  logische  Harmonie-Entwicklung  stattfindet,  sondern  dass  —  wie  Fetis 
ganz  klargelegt  hat  —  ein  Motiv  (melodisch  und  harmonisch)  mehre  Male,  auf  anderen  Stufen 
der  Tonleiter,  wiederholt  wird. 

Das  Nichtbegreifen    des    eigentlichen  Sachverhaltes  dieses  Problems   hat  auf  falsche 

Bahnen  gelenkt  und  wunderfremdartige  Blüten  getrieben     Dass  nicht  sofort  jeder  Theoretiker 

das  treffend  Wahre   dieser   Klarlegung  von  Fetis   begriffen  hat,  beweist   wohl  zur  Genüge, 

wie   ganz  oberflächlich  die   meisten    eine  Wissenschaft  erörtern,    und  wie  viel  fester  sie  an 

Irrtümern  halten  als  an  wissenschaftlicher-  und  Kunst-Logik. 
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tikern.  Wer  aber  nach  Rameaii's  genialer  Aufdeckung  von  der  Umkehrung 
der  Akkorde  —  weiche  die  Einheitlichkeit  mancher  Formen  klar  stellte  — 
noch  immer  weiter  gehen  kann  mit  f ,  ^,  l  u.  s.  w.,  der  muss  auch  die  über- 
kommenen zusammenhanglosen  Ideen  über  Modulation  herumschleppen. 
Immer  und  immer  wieder  zeigt  sich  Gottfr.  "Weber  mit  seiner  Mahnung. 
Und  wenn  in  1875  Gevaert*)  schrieb :  ,,La  periode  de  la  reflexion  commence 
ä  peine  pour  la  musique",  so  ist  leider  heute  noch  gar  wenig  zu  spüren,  dass 
sie  durchgedrungen  ist. 

Man  braucht  doch  nicht  solch  aussergewöhnlich  musikalisches  Gefühl 
zu  haben,  um  einzusehen  was  aus  den  Beispielen  82,  83,  81  (so  wie  aus 
tausend  anderen),  doch  so  deutlich  spricht,  nämlich :  dass  dem  achten  Takte 
der  Charakter  eines  Schlussaktes  anhaftet.  Ob  nun  dabei  moduliert  wird 
oder  nicht  ist  gleich ;  denn  sowohl  die  tonalen  (Bsp.  78,  79,  80)  wie  die 
modulatorischen  Meisterbeispiele  (81  82,  83)  beweisen  es  zur  Evidenz. 

Aufrichtig  gesagt,  man  muss  staunen,  wie  die  Theoretiker  immer  so 
sehr  lange  die  eigenen  —  manchmal  dummen  —  Beispiele  vorgezogen, 
anstatt  die  grossen  Meister  (dessen  Kunst  sie  doch  der  lernbegierigen 
Jugend  zugänglich  machen  wollten)  reden  zu  lassen.  Der  Theoretiker 
Richter  irrte  sehr  in  seinem  Glauben,  dass  er  mit  seinem  hier  unter  84 
angeführten  Modulationsbeispiel,  wirklich  eine  Modulation  nach  a-moU  ge- 
macht. In  metrisch-rhythmischer  Hinsicht  ist  es  eine  unvollständige 
Periode  (nur  6  Takte);  in  harmonischer  Hinsicht  bleibt  er  mitten  in 
der  Ausweichung  stecken.  Man  sieht  es  wohl,  dass  er  beabsichtigt 
sich  a  -  m  o  1 1  zuzuwenden  ;  aber  es  fehlen  nichtsdestoweniger  noch  zwei  und 
halb  Takte  um  wirklich  festen  Boden  in  der  angestrebten  Tonart  zu  ge- 
winnen.    Dasheisst:  folgender  Anhang  ( — ■ — )  wäre  noch  unbedingt  nötig: 
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(Notwendiger  AnhaBg 


zu  dem  Richterschen  Beispiel  84.) 
Nachdem  mir  das  richtige,  logische  der  metrischen  Symmetrie 
klar  geworden,  achte  ich  es  nicht  mehr  für  möglich,  vor  allem  die  Modu- 
lationskapitel zu  behandeln  ohne  Rücksichtnahme  auf  jene  Symmetrie. 
Harmonische  Logik  und  metrische  Symmetrie,  wo  könnte  man 
diese  besser  lernen  als  bei  den  unsterblichen  Grossmeistern    der  Tonkunst. 


*)  Histoire  et  theorie  de  la  musique  de  l'antiquite. 
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Es  spricht  entschieden  nicht  für  ein  gesundes  Musikgefühl  bei 
Eichter,  wenn  er  sagt,  dass  im  dritten  Takt  (von  Bsp.  84)  eine  Modulation 
nach  d-moll  erfolgt.  Wir  sollen  doch  scharf  auseinander  halten:  Anstreben 
und  Perfektwerden  einer  Modulation,  Dieses  geschieht  immer  nur 
mittels  eines  Schlusses.  Riemann  hat  also  vollkommen  recht,  wo  er  sagt : 
ein  wirklicher  Schluss  (also  auch  die  Modulation)  ford  ert  ein  Zu- 
sammentreffen von  „metrischem"  und  „harmonischem" 
Schluss.  Das  Problem  sähe  schon  ganz  anders  aus,  wenn  die  Akkord- 
folge im  dritten  Takte  vom  Kichterschen  Beispiel  (hier  Nr.  84),  sich  wie 
unter  86  b  zeigte : 


a) 


mn     Sp     I 
'  (4) 


b) 


t?r)  I  Sp 


(4) 

d.  h.  wenn  d-moll  (Sp)  anstatt  auf  die  leichte  Zeit  eines  leichten  Taktes 
(den  dritten)  zu  fallen  (wie  hier  86  a  zeigt),  auf  die  schwere  (erste)  Zeit 
des  schweren  Taktes  zweiter  Ordnung  käme,  wie  hier  86  b  zeigt. 

Es  sei  hier  eben  daran  erinnert,  dass  die  strenge  Symmetrie, 
die  Zweiteiligkeit  in  allen  Potenzen,  die  eigentliche  Grund- 
lage alles  musikalischen  Formenwesens  ist.  Wir  lassen  hier 
diese  drei  Symmetrien  folgen. 

87  A.  ^)  ^) 

(Aufstellung)  (Antwort) 

(2)       , 


erste  Symmetrie 
(1  +  1  =  2  Takte.) 


Zwei  solcher  Zweitakt-Grruppen,  aneinandergehängt,  bilden  eine  höhere 
Einheit : 

87  B.  ^} ^) 


J  IJ  J  U  J  U  J  u 


(2)  (i) 


zweite  Symmetrie 
(2  +  2  =  4  Takte.) 

man  nennt  dies:  der  Halbsatz.  Natürlich  ist  der  4te  Takt  gegen- 
über dem  2ten  schwerer,  d.  h.  schlusskräftiger.  Die  Akkordfolge  von 
Beisp.  86  b  macht  daher  einen  grösseren  (schlusskräftigeren)  Eindruck  auf 
dem  vierten  als  auf  dem  zweiten  Takt. 

Die  dritte  Symmetrie  entsteht  durch  das  Zusammentreten  zweier 
Halbsätze,  welche  grössere  Einheit  man  den  Satz  (Vollsatz),  oder  normale 
Periode  genannt  hat. 
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87  C. 


a) 


!>) 


J    |J     J    |J     J 
(2) 


J     |J      J 


J  IJ  J  u 


J I J 

(8) 


dritte  Symmetrie 
(4-1-4  =  8  Takte  =  Normale  Periode.) 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  der  achte  Takt  der  schwerste,  d.  h. 
der  schlusskräftigste  von  jenen  drei  Schwerpunkten  ist.  Die  Modulationen 
(richtig  eingeleitet),  wenn  sie  sich  am  8ten  Takte  vollziehen,  machen  dort 
am  meisten  Eindruck.     Das  kann  man  erfahren  an  Beispiel  77. 

Ein  frappantes  Beispiel  für  das  Richtige  des  Gesagten  über  die  Beisp.  87  A, 

B   und  C,  findet  man  in   den   ersten  acht  Takten   des  AUegretto  aus  Beet- 

hoven's    Mondscheinsonate  (Op.   27  Nr.  2);   zum  Beweise   folgen    sie  hier: 
88.  (Vordersatz.)  (Nachsatz.) 


P 


feö 


B^W 
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-^ .«- 
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-n 


(2) 


(-4) 


(8) 


Normale  Periode. 

Kehren  wir  zu  Richter  zurück.  "Welch'  richtig  fühlender  Musiker  wird 
einen  Schluss  empfinden  können  im  dritten  Takt  seines  fi-aglichen  Bei- 
spiels (hier  Nr.  84)  ?  —  denn  eine  Modulation  führt  doch  eigentlich  einen 
Schluss  herbei. 

Aber  was  ist  denn  eigentlich  Modulation?  Erst  neulich  ist  mir 
bei  Riemann  eine  sehr  treffende  Definition  davon  aufgefallen  (S.  222  in 
Steingräber's  Musik-Taschenbuch).  Ich  beeile  mich,  sie  hier  einzufügen. 
„Das  Wesen  der  Modulation  im  engeren  Sinne  beruht  näm- 
lich gerade  darin,  dass  ein  Gedanke  in  einer  anderen  Ton- 
art zu  Ende  geführt  wird  als  in  der,  in  welcher  er  begonnen 
wurde."  —  Diese  treffliche,  unverbesserliche  Definition  glaube  ich,  bringt 
uns  meilenweit  vom  Richter'schen  äusserst  unlogischem  Rezept,  wo  also 
schon  ein  einziger  Ton  eine  Modulation  herbeiführen  würde.  Solche  Behaup- 
tungen sind  eigentlich  so  dumm,  dass  man  sich  wundern  muss,  wie  so  viele 
Leute  (Musiker)  sich  so  lange  bei  all'  derartigen  Oberflächlichkeiten  beruhigt 
haben.  Man  wird  es  mir  hoffentlich  nicht  allzu  übel  nehmen,  wenn  ich 
sage,  dass  derartige  Theoretiker-Beispiele  mich  anekeln  und  ich  mir  lieber 
meine  Gesetze  bei  den  Grossmeistern  hole.  "Wie  wenig  die  Akkordfolge  von 
Beisp.  86  a  eine  Modulation  bewirken  kann,  möge  Beethoven  uns  in  seinem 
schon  zitierten  Beispiel  (Nr.  83)  beweisen,  das  nun  hier  (Nr.  89)  in  Noten- 
text folgt : 

89.  _  ,, 


^^m^^ 


T  \^D^    T  I 


(2)  (4)  (6) 

T  I  S      Sp|(D7)Sp|  D      ..  1^,  ]|>7|  T     DI 
V     5     m     1       i      s     5       ^     t' 

s 
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"Was  über  die  metrische  Symmetrie  gesagt  wurde  (87  A,  B,  C,)  ist  nun 
auch  schlagend  bewiesen  durch  Beisp.  89.  —  Der  dritte  Takt  von  Beethoven's 
Beispiel  bringt  eigentlich  die  selbe  Harmoniefolge  vom  dritten  Takt  des 
Richter'schen  Beispiels.  Welcher  Musiker  oder  Theoretiker  wollte  es  wagen 
zu  behaupten,  dass  hier  jener,  der  Tonart  fremde  Akkord  —  nämlich  (D7) 
—  eine  Modulation  herbeiführt  ?  Hätten  doch  jene  übereilt  verfahrenden 
Theoretiker  sich  entschliessen  können,  mit  Aufmerksamkeit  solche  Meister- 
beispiele anzusehen,  ich  glaube  sie  hätten  sich  zehnmal  bedacht,  ehe  sie 
solche  oberflächliche  Regel  —  wie  jenes  Richter'sche  Modulationsrezept  — 
niederschrieben.  Denn  schon  allein  dieses  (89)  Beispiel  beweist  im  dritten 
Takt  den  Unsinn  jenes  Theoretiker-Modulationsrezeptes. 

Aber  sehen  wir  noch  etwas  schärfer  zu,  dann  fällt  es  auf,  dass  wir 
da  eigentlich  zwei  Schlüsse  nebeneinander  haben:  einen  ,, harmonischen" 
(90b)  und  einen  „metrischen"  (90a)  Schluss: 

metrischer 
^®  (halb)  Schluss 

a)  |-  I 

(D7)            Sp  I  D 

b)     I !  (4) 

harmonischer 
Schluss 

von  denen  beiden  nur  der  metrische  einen  Einschnitt  herbeiführt. 

Es  leuchtet  doch  ein,  dass  jene  erste  Note  a  im  vierten  Takt  von  Bei- 
spiel 89,  den  Vordersatz  abschliesst.  Wenn  nun  die  Takt-Symmetrie  nicht  ein 
so  bedeutendes  Wort  mitzureden  hätte,  könnte  man  behaupten  :  dass  die 
Akkordfolge  Sp  |  D  nicht  so  logisch-harmonisch,  nicht  so  schluss- 

(4) 
fähig  ist  wie  die  Folge  (D7)  Sp. 

Es  ist  doch  klar,  dass  diese  letzte  AkkordfoJge  (Takt  drei  von  Beisp. 
89  und  90b),  schliesslich  zurückzuführen  ist  auf  91b,  d.  h.  eine  Akkord- 
folge, welcher  von  jeher  der  Name  Kadenz  gegeben  ist. 

91.  b)  [     D7     I      °T      ]  (inC-moll) 

äfi      gl     I  c-moU    \ 


c)  (    (D7)   I     Sp      )  (in  B-dur) 

Die  Akkordfolge  g7  —  c-moll  (91a)  ist  hier  von  zwei  Seiten  be- 
trachtet. Die  tonalen  Funktionen  zeigen  sie  uns  unter  91b  als  vorkommend 
in  die  C-moll-Tonart ;  dagegen  zeigt  91c  uns  die  selbe  Folge  vorkommend  in 
die  B-dur-Tonart  (Beisp.  89).  Aber  es  ist  deutlich,  dass  diese  logische 
Akkordfolge  nicht  an  jeder  beliebigen  Stelle  im  Takt  die  selbe  Schluss- 
kraft hat.  Wie  es  schon  eben  gesagt  wurde,  bringt  erst  das  Zusammen- 
treffen von  „metris  eher  Symmetrie"  (Schlusskraft)  und  „har- 
monischem Schluss"  die  wirkliche  Schlus  s  Wirkung.  Natürlich  ist 
dies  alles  von  grosser  Bedeutung  auch  für  die  Modulation. 
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Ich  glaube,  dass  dies  Wenige  doch  schon  sehr  dentlich  erkennen  lässt, 
wie  weit  die  übliche  Lehre  noch  entfernt  ist  von  dem,  was  sie  sein  soll.*) 
Die  Art  unserer  Nachforschungen  erlaubt  hier  nur  in  sehr  beschränktem 
Maasse  gründlich  tief  in  solche  Probleme  einzudringen.  Infolgedessen  kann 
ich  oft  nur  andeuten.  Auch  muss  ich  mir  für  jetzt  die  Freude  versagen 
eben   darzutun,    wie   durch   harmonische  Mittel  Perioden  von  sechs  Takten 


♦)  Das  kann  man  wieder  einmal  sehen  an  dem  Werk  eines  namhaften  Autoren,  am 
Traite  d'Harmonie  theorique  et  pratique  (Paris,  Lemoine  1905  [1.  vol.]  et  1907 
[2.  vol.])  von  F.  A.  Gevaert,  dem  namhaften  Musikhistoriker.  Auch  hier  wird  die  breite 
Heerstrasse  der  Gewohnheit  ganz  wohlgemut  gewandert. 

Von  dem  Einfluss  der  metrischen  Symmetrie  auf  Harmonie  folgen  ist  hier 
keine  Spur.  "Wenn  man  es  in  .historischer  Hinsicht"  sehr  interessant  kann  nennen,  ist  es 
dagegen  als  wissenschaftlicher  Fortschritt  nichts.  Was  aber  bedenklicher  ist,  ist  der 
stolze  Wahnsinn  einer  erträumten  Weisheit  (siehe  die  Note  S.  50),  an  dem  der 
Autor  etwas  zu  leiden  scheint.  Man  fühlt  es,  wie  er  Riemann  studiert,  aber  wenig  begriffen 
hat.  Seine  modulations  intratonales  ist  ein  solch  unglücklicher  (ja  „unsinniger") 
Gedanke,  dass  man  sich  abfragt:  ob  er  vielleicht  den  sehr  logischen  Gedanken  der  Zwischen- 
kadenzen von  Riemann  (man  sehe  hier  die  S.  41 — 46)  verstanden  hat,  aber  anstatt  dieser 
beizupflichten,  lieber  seine  (in  stolzem  Wahnsinn)  erträumte  Weisheit  der  modulations 
jntratonales  aufstellte. 

Der  Unsinn  ist  klar:  modulieren  (in  harmonischer  Beziehung)  heisst  aus  der 
Tonart  heraustreten  (siehe  S.  61).  Wie  kann  man  nun  moduler  „dans"  le  ton? 
Denn  dies  ist  doch  der  eigentliche  Sinn  jenes  Ausdrucks:  modulations  intratonales.  -~ 
Das  ist  nur  eine  andere  (neue)  Fassung  jenes  alten  Unsinns,  und  gar  nicht  zu  Ehren  von 
dem  der  sie  aufstellt. 

Wie  mag  es  kommen,  dass  Gevaert  seinen  vortrefflichen  Landsmann  Fetis  nicht  erwähnt 
hat  bei  der  Behandlung  der  Sequenzen  (oder  harmonischen  Progressionen)?  Fetis  hat 
doch  (wie  Ripmann  hervorhebt)  den  Schleier  weggenommen,  der  über  den  Sequenzen  lag, 
und  der  die  Theoretiker  so  lange  irregeführt  hat  (z.  B.  Simon  Sechter).  Ist  das  denn  ein 
Grund,  Fetis'  Namen  geflissentlich  zu  meiden  ?  —  Es  tut  mir  leid,  aber  solches  Verfahren 
erinnert  mich  an  das,  was  H.  S.  Chamberlain  (in  seinen  Grundlagen  des  XIX.  Jahr- 
hunderts) schreibt  (S.  94  Note  1):  „Indem  die  eigenen  Leistungen  immer  hervorgehoben, 
die  Errungenschaften  der  Anderen  verschwiegen  oder  vertuscht,  gewisse  Dinge  immer  ins 
hellste  Licht  gestellt,  andere  im  tiefsten  Schatten  gelassen  werden,  entsteht  ein  Gesamtbild, 
welches  in  manchen  Teilen  nur  für  das  subtilste  Auge  von  der  nackten  Lüge  sich  unter- 
scheidet. Die  Grundlage  aller  echten  Wahrheit:  die  gänzlich  uninteressierte  Gerechtigkeits- 
liebe fehlt  fast  überall;  daraus  kann  man  erkennen,  dass  wir  noch  Barbaren  sind." 

Wo  nun  Meister  Gevaert  behauptet  (2.  vol.,  1907),  dass  noch  nie  und  nirjrends  die 
figurativen  Töne  erklärt  und  geordnet  sind,  wie  er  sie  da  vorbringt,  da  kann  ich  ihm  offen 
und  ehrlich  sagen:  dass  er  nicht  nur  sehr  irrte,  sondern  auch  so  ziemlich  an  Barons  vierte 
Ursache  der  Ignoranz  (Note  1  S.  50)  laborierte.  Wer  meine  zwei  Hauptkategorien  aller 
figurativen  Töne  (siehe  S.  8)  und  einige  von  diesen  logisch  abgeleiteten  (S.  9—11)  weiteren 
Arten  neben  seine  (wenig  Rechnung  tragende  mit  dem  Ueberlieferten  und  schon  logisch- 
richtigen"!  Aufstellungen  in  dieser  Beziehung  legt,  der  wird  bald  genug  sehen,  an  welcher 
Seite  das  einzig  Richtige  ist.  —  Nachdem  er  (1875)  die  allzu  oberflächlichen  Leistungen 
Lussy's  (siehe  S.  öfi— 58)  gelobt,  schweigt  er  jetzt  über  die  gründlichen  Leistungen  von 
H.  Riemann  auf  rhytmischem  Gebiete.  War  er  denn  in  dieser  Beziehung  blind  geworden 
oder  hatte  er  da  nur" Augen  für  das  Mittelmässige?  Ich  glaube  mit  Chamberlain:  „Wir  sind 
noch  Barbaren". 
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zu  erzwingen  sind,  und  wobei  man  gar  nicht  merkt,  es  sei  etwas  ab- 
normales geschehen.  Das  gehört  zu  den  Geheimnissen  der  Wunder- 
wechselwirkung,  welche  metrische  Symmetrie  auf  Harmonie- 
folgen ausüben  kann,  und  wie  diese  die  strenge  Symmetrie  durch- 
brechen können. 

Die  grossen  Meister  zeigen  intuitiv  ihre  hohe  Kunst  gerade  darin. 
Die  "Wissenschaft  aber,  die  Kunstlehre,  hat  die  hohe  Aufgabe,  dem  Kunst- 
jünger alle  solche  Geheimnisse  aus  der  intuitiven  Werkstätte  des  Genies 
zum  Bewusstsein  zu  bringen,  damit  es  Blut  von  seinem  Blut  werde  und 
er  ohne  Nachgrübeln  später  derartiges  —  ebenfalls  intuitiv  —  zu  leisten 
vermag. 

Zum  Schluss  aber  muss  ich  noch  eben  zurückkommen  auf  das  arm- 
selige Beispiel  84,  dem  sowohl  in  harmonischer  als  in  metrischer 
Hinsicht  im  sechsten  Takt  das  Leben  abgeschnitten  ist.  Es  dämmert  mir 
hier  auf,  was  Riemann  sehr  richtig  über  eine  Stelle  bei  Beethoven  (Klavier- 
sonate op.  14  Nr.  1,  im  Schluss  —  coda  —  des  Allegretto  der  E-dur-Sonate) 
sagt:  „Man  kann  solche  einzelne,  das  Tonstück  abschliessende  Schläge 
häufig  geradezu  als  Vertreter  von  Pausen  bezeichnen,  besonders 
dann,  wenn  die  Harmonie  sowohl  als  die  Melodie  sich  ausgelebt  haben 
und    lediglich    die  Metrik   und  Rhythmik  noch  die  letzten  Atemzüge  tun." 
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V. 


Wir  wollen  nun  sehen,  wie  die  tonale  Funktionenlogik  zur  harmo- 
nischen Rechtschreibung  die  beste  Anleitung  gibt.  Eine  unkorrekt  hin- 
geschriebene „erhöhte"  Septim  (7<)  statt  der  erniedrigten  Oktav  (8-)  gibt 
Veranlassung  zu  Auseinandersetzungen,  welche  für  die  harmonische 
Auffassung  (also  für  die  Harmonielehre)  unbestreitbar  von  grossem 
Gewicht  sind.  "Wir  kommen  erst  jetzt  zu  der  Erörterung,  worauf  schon 
die  kleine  Fussnote  bei  Beispiel  62  (S.  B7)  hingewiesen.  Es  folgen  daher 
nun  die  paar  Takte  aus  Beispiel  62,  mit  der  ganzen  Harmonie,  wie  sie 
"Wagner  an  der  Stelle  bringt  (92  A) : 

92.  a)         b)        c)        d)         e)  c)         d)        e) 
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Nun  ist  hier  unter  92  ßd  der  fragliche  Akkord  orthographisch  rektifiziert. 
"Was  macht  nun  das  aus  ?  höre  ich  Jemand  bemerken.  Ist  es  nicht  so  ziemlich 
gleich  —  vor  allem  für  Klavier  —  ob  da  au  oder  h  geschrieben  wird? 
Ja  und  Nein!  antworte  ich.  Für  Musiker,  welche  nur  oberflächlich  die 
Sache  treiben,  muss  das  alles  gleichgültig  sein.  Für  andere  aber,  welche 
nicht  gesonnen  sind,  alles  als  Papageien  an-  und  aufzunehmen,  ist  es  etwas 
anderes.  Und  schon  für  die  Saiteninstrumente,  welche  den  Unterschied 
zwischen  giz  und  a»,  aii  und  h  u.  s.  w.  ganz  gut  auseinanderhalten,  ist  es 
entschieden  nicht  gleichgültig. 


*)  Ich  will  eben  auch  darauf  aufmerksam  machen,  dass  ich  mich  hier  streng  halte  an 
die  praktische,  ökonomische  und  logische  Vorschrift:  ein  nicht  (am  Schlüssel)  vor- 
gezeichnetes %  oder  ;7,  gilt  nur  für  den  nämlichen  Takt,  wo  es  vorkommt;  ausser- 
halb jenes  Taktes  hat  es  keinen  Einfluss  mehr.  Aus  Treue  an  jenem  logischen  Gesetze,  ent- 
Bchlage  ich  mich  der  alten,  ganz  unnötigen  und  daher  dummen  Gewohnheit  das  Wider- 
rufungszeichen anzuwenden.  "Wenn  auch  so  ziemlich  allgemein  gegen  diese  praktische  Vor- 
schrift gesündigt  wird,  ich  tue  es  nicht.  Wenn  ich  etwas  als  unnötig,  irrig  und  obendrein 
dem  guten  Gesetze  zuwider  habe  emsehen  lernen,  da  halte  ich  mich  am  Gesetz ;  wenn  auch 
die  ganze  musikalische  Welt  anders  tut. 
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Für  den  Harmoniker  aber,  der  sich  jujenau  Rechenschaft  geben  will, 
ist  es  eben  so  wenig  gleichgiltig.  Die  "Wissenschaft  hat  ein  Recht  auf 
Genauigkeit.  Und  endlich  das  Gesetz  der  Oekonomie  derVorstellung, 
welche  die  Einheitlichkeit  des  Akkordes  in  allen  seinen  Modifikationen 
fordern  muss,  —  das  alles  erhebt  Einspruch,  und  lässt  seine  Rechte  gelten. 

Sehen  wir  doch  nur  das  Elementarpriuzip,  wo  es  heisst:  dass  er- 
niedrigte (>)  Töne  ein  y,Hinunterstreben"  ahnen  lassen, 
während  dagegen  erhöhte  (--)  Töne  auf  ein  tonliches  „H i n a u f - 
streben"  hindeuten. 

So  wie  man  nun  von  gis  über  g  (=  das  erniedrigte  gis)  zu  fig  hinunter- 
geht, ebenso  soll  das  h  über  ä  zu  a  hinunterstreben,  und  gewiss  nicht 
über  ais.  Die  harmonische  Schreibweise  ist  infolgedessen  korrekter  unter 
92  Bd  als  unter  92  Ad;  das  ist  nun  doch  sehr  deutlich,  glaube  ich. 

Die  musikalische  (harmonische)  Algebra,  welche  der  musikali- 
schen Welt  in  dem  System  der  tonalen  Funktionen  vermacht  ist,  wird 
entschieden  dazu  führen,  das  harmonische  Denken  zu  befördern. 
"Wir  wollen  dies  an  zwei  Fälle  erörtern. 

In  seinen  Musikalischen  Studien  (S.  137)  zitiert  "W.  Tappert 
eine  Stelle  aus  Webers'  Freischütz,  zum  Beweise:  „dass  sogar  der 
konsonante  A-moll- Akkord  dissonieren  kann."  —  Dem  ist  jedoch,  genau 
betrachtet,  nicht  so.  Tappert,  der  oft  einen  ziemlich  scharfen  Blick  hatte, 
hat  hier  weder  richtig  „gesehen"  noch  „gehört."  Seit  1868,  wo  Tappert 
dies  geschrieben,  hat  man,  durch  scharfe  Denker  aufmerksam  gemacht, 
gelernt,  dass  zwar  „Dissonanzen"  Kombinationen  sind,  bei 
denen  man  das  dunkle  Gefühl  hat,  als  seien  „einzelne"  Be- 
standteile nicht  das  was  sie  sein  sollen  (um  mit  Kirnberger  zu 
reden).  Dass  aber  alle  —  wie  er  meint  —  dissonieren  können,  ist  etwas 
anderes!  Untersuchen  wir's  einmal,  ob  wirklich  der  ganze  A-moll- Akkord 
dissoniert;  auch  ob  er  vielleicht  nicht  „harmonisch  unkorrekt"  geschrieben 
ist.  Denn  auch  das  wäre  möglich.  —  Hier  folgt  (93)  die  von  Tappert  zitierte 
Stelle: 


a) 

b) 
c) 
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Dass  hier  der  Ton  c  zur  eis  strebt,  ist  unverkennbar.  Das  Notenbild 
aber  drückt  diesen  Strebecharakter  gar  nicht  aus.  Ich  denke,  dass 
der  Schreibfehler  einigermassen  auffallen  wird,  wenn  die  Melodie  in  C-dur 
übergebracht  wird: 


94.      T. 


i 


I      S3>?\       S  + 


:il^ 


OS  ? 


"Wie  soll  man  nun  diesen  dritten  Takt  auffassen ;  als  S3>,  oder 
als  "S?  Es  ist  unleugbar,  dass  SS-  auf  die  chromatische  Modifikation 
(„Erniedrigung")  der  Dur-Terz  von  S  deutet.  Aber  diese  Modifikation 
(3-)  wäre  doch  —  glaube  ich  —  logisch  erst  möglich,  wenn  überhaupt 
erst  der  S-Akkord  aufgetreten  wäre.  Der  "S-Akkord  (f-moll)  wäre  an- 
zunehmen, wenn  kein  Weiterstreben  sich  kundtäte.  Keins  von  beiden  aber 
ist  richtig.  Um  es  deutlicher  einsehen  zu  lassen,  denken  wir  uns,  Weber 
hätte  diese  Stelle  wie  folgt  konzipiert  (die  Melodie  für  unseren  Zweck  noch 
eben  in  C-dur  gedacht): 
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f)  Man  denke  hier  an  das  Komma,  das  bekanntlich  zwischen  gi$  und  as  {eis  und  des, 
u.  s.  w.)  aufgestellt  ist.  Sofort  denkt  man  dann  dabei  an  den  Antagonismus  zwischen 
Physiker  und  Musiker,  der,  wie  es  scheint,  nie  enden  will,  und  doch  —  nach  meiner  Ein- 
sicht —  so  leicht  und  befriedigend  aufzulösen  wäre. 

Es  ist  ja  so  ziemlich  allgemein  bekannt,  dass  ein  chromatisch  modifizierter  Ton  ein 
Strebeton  ist,  der  weiter  will,  nicht  aber  zurücksinken,  Soll  nun  aber  dieser  ^  oder  [7 
wirklich  ein  Strebeton  sein;  d.  h.,  soll  ihm  ein  Streben  in  die  Höhe  (J)  oder  nach  der 
Tiefe  (>)  anhaften,  so  soll  er  nicht  gerade  in  der  Mitte  der  bekannten  Einteilung  in  neun 
Komma's  (also  auf  47»)  stehen.  Das  wäre  ein  Gleichgewicht,  ein  toter  Punkt;  wenigstens 
kein  Streben  weder  nach  Oben  noch  nach  Unten.  Er  wüsste  ja  nicht  wohin,  weil 
kein  Hang,  keine  .  .  .  .  Passion  drin  steckt. 

Da  haben  nun  die  Physiker  die  %  und  ?  nicht  gerade  passionslos  gemacht,  dagegen 
beiden  aber  eine  .  .  .  Leidenschaft  zuerteilt  um  zum  Alten  zurückzukehren.  Das  i,  nur 
4  Komma  höher  (9  —  4  =  5),  strebt  zurück  anstatt  weiter.  Mit  dem  7  ist  es  gerade 
so;  nur  4  Komma  tiefer,  bleibt  es  im  Bannkreis  des  Ausgangstones:  es  strebt  zurück. 

Der  gesunde  Menschenverstand  sagt  hier,  dass  die  Musiker,  welche  nach  ihrem  Gefühl 
urteilen,  in  dieser  Angelegenheit  sehr  logisch  (instinktiv-logisch)  verfahren;  die  Physiker 
aber  mit  all'  ihrem  ausklügelnden  Verstände  eigentlich  sehr  dumm. 

Solche  Theoriemänner  haben  wohl  nie  mit  der  Praxis  Fühlung  gehabt.  Von  diesen 
Leuten  gilt  es:  „Theorie  und  Praxis  gleichen  einem  uneinigen  Ehepaare,  welche  sich  gegen- 
seitig das  Dasein  verbittert,"  —  Sehen  wir  die  Tabellen  A  und  B: 
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Was  würde  man  niolit  über  solche  Orthographie  bei  *~^  des  Kom- 
ponisten hergefallen  sein  ?  —  und  nur  mit  gutem  Recht !  Es  würde  gewiss 
dabei  gefragt  worden  sein :  ob  denn  der  Komponist  nicht  begriffen,  nicht 
gefühlt  habe,  dass  jenes  as  (95*)  doch  eigentlich  nur  die  Prolongation 
(repercutierte)  des  gis  sei,  welche  aufstrebend  zu  a  will ;  und  dass  jenes  as 
infolgedessen  als  gis  notiert  zu  werden  braucht.  —  Ja,  so  ist  es !  Bei  jenem 
problematischen  Akkord  ist  es  jetzt  wohl  deutlich,  dass  dessen  eigentlichen 
„harmonischen"  Sinn  nur  der  S-Akkord  ist,  aber  mit  einem  chroma- 
tisch aufstrebenden  „akkordfremden"  Ton :  die  2^,  welche  zur  3  geht. 
Lassen  wir  jetzt  die  beiden  Fälle  (93  a  und  95) ,  richtig  geschrieben 
(96  a  und  b),  folgen. 
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(logisch- rieht  ig). 


Auf  allen  Instrumenten  mit  freier  Intonation  (alle  Streichinstrumente  und  Zug- 
posaunen) lassen  die  Musiker  den  hier  unter  A  und  B  verdeutlichten  Unterschied  hervor- 
treten. Für  alle  anderen  Instrumente  mit  festliegender  Mechanik  (Intonations  fixes),  sind  ^ 
und  •}  enharmonisch  identisch:  sie  stehen  gerade  in  der  Mitte  (auf  4^/2  Komma). 

Ueber  das  Bedürfnis,  in  der  reinen  Melodik  einzelne  Töne  etwas  anders  zu  nehmen, 
als  die  Harmonie  es  verlangt,  sehe  man  —  im  Anschluss  an  die  hier  gemachten  Bemer- 
kungen —  die  Seiten  57 — 61  von  Dr.  phil,  Alfred  Jonquiöre's  Grundriss  der  musika- 
lischen Akustik  (1898);  auch  Jadassohn's  Lehrbuch  der  Harmonie  S.  3  (dritte  Aufl.). 

Die  Musiker  aber  machen  es  leider  nicht  überall  immer  so  richtig.  Manche  bodenlose 
Dummheit  schleppen  sie  ungestört  weiter.  So  z.  B.  den  gebräuchlichen  Unsinn,  dass:  wenn 
die  tiefsten  Hörnertöne  im  Bassschlüssel  notiert  werden,  man  sie  eine  Oktave  tiefer 
notiert.  Wie  mag  man  doch  auf  solchen  Unsinn  verfallen  sein?  Fast  noch  bodenloser  ist 
der  —  von  allen  ohne  Unterschied  weiter  getragene  —  unsinnige  Gebrauch  von  dem  die 
Note  auf  Seite  57  etwas  gebracht;  nämlich:  über  das  Isolieren  der  Achtel  und  Sechzehntel- 
noten bei  Gesangsmusik. 

*)  Man  sehe  folgenden  Takt  in  Weber's  Bania  }m\\(mU  für  Klavier  Op.  62  (Zeile  5). 
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Ich  meine,  dass  jeder  richtig  denkende  Musiker  darin  vollkommen  mit 
mir  einig  sein  wird:  dass  es  unrichtig  ist,  wie  93  es  gibt,  und  nur  96b 
korrekt  orthographisch  ist.*) 

Ich  bin  aber  Tappert  sehr  dankbar,  dass  er  mir  auf  der  selben  Seite 
(137)  einen  gewiss  noch  interessanteren  Fall  vorsetzt,  wo  sogar  der  kon- 
sonante  c-dur-Akkord  als  Dissonanz  auftritt.  Sehen  wir  einmal,  was  dabei 
herauskommt ! 

Es  ist  nicht  anzunehmen,  dass  man  in  1868  schon  die  Gesichtspunkte 
hätte  gewinnen  können,  welche  einzig  ein  Ergebnis  der  Logik  der 
tonalen  Funktionen  sind. 

Als  Pendant  zu  dem  a-moU-Akkord  des  Weber'schen  Fragmentes 
(Bsp.  93),  gibt  nun  Tappert  in  einem  eigenen  Beispiele  den  sogenannten 
C-dur-Akkord  als  Dissonanz.     Es  folge  hier  (97) : 
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"Wir,  die  wir  uns  genau  über  jeden  Akkord  so  wie  über  seine 
tonale  Funktion  Rechenschaft  geben  wollen,  sind  genötigt,  die  har- 
monische Bezifferung  hinzuzufügen.  Es  wäre  mir  lieber  gewesen,  Tappert 
hätte    auch    hier    ein   Meisterbeispiel   genommen;    wahrscheinlich   hatte   er 


und  urteile,  ob  es  —  schon  nach  diesem  Muster  zu  schliessen  —  nicht  ganz  richtig  ist,  wie 
Beispiel  96''  es  bringt! 


*)  Ein  feinfühlender  hiesiger  Musiker,  dessen  Auffassung  ich  mit  diesem  Beispiel  auf 
die  Probe  stellte,  fühlte  sofort  ganz  richtig  heraus,  wie  96^  (S2<)  zeigt.  „Das  ist  doch 
allzu  deutlich"  sagte  er.    Nunl 
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keins  bei  der  Hand  und  ersann,  potir  les  besoins  de  la  cause,  ein  eigenes. 
Tut  aber  nichts. 

Die  Stelle  (97)  scheint  mitten  aus  einer  harmonischen  Entwickelung 
herausgenommen.  Daher  könnte  man  in  Zweifel  verfallen,  ob  der  erste 
Akkord  wirklich  a-dur  ist,  wie  ich  ihn  bezeichnete  (S),  oder  ob  vielleicht  fis- 
moll  gemeint  sei.  Aber  das  Problem  liegt  nicht  dort ;  wohl  aber  im  Takt  c, 
wo  der  S-Akkord  (a-dur)  ohne  Prim  auftritt.  Daher  der  durchgestrichene 
Klangbuchstabe. 

Auf  die  zweite  Zählzeit  bringt  dann  die  Oberstimme  die  Sext  (la  sixte 
ajoutee),  welche  nachher  auf  die  dritte  Zählzeit  noch  erhöht  (6-)  gebracht 
wird  und  so  zur  Terz  (3)  der  T  hinaufstrebt.  Aber  zugleich  mit  der  6< 
wird  dann  auch  die  Terz  {eis)  der  S  um  einen  Halbton  erniedrigt  (3>). 
"Wir  haben  da  zwar  —  wenigstens  auf  dem  Klavier  —  alle  die  Töne  des 
c-dur-Akkordes.  Aber  wenn  Tappert  dies  als  den  c-dur-Akkord  hinstellt, 
hat  er  doch  oberflächlich  gesehen  und  gehört.  Seien  wir  aber  nicht 
ungerecht  und  fragen  lieber,  ob  es  wohl  möglich  gewesen,  schon  damals 
(1868)  bei  dem  Stande  der  Wissenschaft  der  Harmonielehre  so  tief  in 
das  Wesen  der  Akkordfunktion  einzudringen.     Ich  bezweifle  es  sehr ! 

Machen  wir  uns  jetzt  diesen  interessanten  Fall  auf  folgende  Weise  klar: 
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Ich  glaube,  hier  ist  nun  unter  a,  b  und  c  von  Beisp.  98  jede  Phase, 
jede  Modifikation,  des  S-Akkordes  zunächst  für  Auge  und  Verstand  deutlich 
gemacht.  Man  trete  jetzt  mit  dieser  Auffassung  vor  dem  eigentlichen 
Richter  (das  Ohr)  und  spiele  auf  dem  Klavier  unter  scharfem  denkenden 
Zuhören  die  vollen  Akkorde  jenes  Taktes,  und  man  sage  mir,  ob  denn 
etwas  anderes  die  Grundlage  jener  unvollständigen  Akkorde  (97c)  bilden 
könne  als  folgende  (99): 


n 

Es  kommt  dabei  nun  docli  etwas  ganz  anderes  heraus,  als  der  konso- 
nante  c-dur-Akkord,  welchen  wir  zum  bequemen  Vergleich  nun  noch  auf 
folgende  Weise  hinstellen  wollen : 
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Eines  Tages  fragte  mich  ein  junger  begeisterter  Schüler,  dem  ich  nach 
und  nach  alle  solchen  Probleme  erklärte:  „Hat  man  dem  genialen  Bau- 
meister dieses  herrlich  logischen  Harmoniesystems  nicht  schon  ein  Denkmal 
errichtet?"  —  Das  kommt  noch,  erwiderte  ich;  aber  nur  nach  alter  Ge- 
wohnheit erst  wenn  er  zu  den  Vätern  gegangen  sein  wird. 

Bedenken  wir  nun  dass  c — e — g  (in  e-dur)  uns  auch  schon  begegnet  ist 
als  "Sp  (siehe  die  Beisp.  57b,  58  u.  s.  w.),  so  ist  daran  wohl  einigermassen 
zu  ermessen,  wie  himmelweit  wir  schon  von  der  nur  die  Oberfläche 
berührenden  „Intervallen- Akkordtheorie"  entfernt  sind.  Es  ist 
mir  noch  immer  ein  Rätsel,  wie  nach  Rameau's  genialer  Aufdeckung  von 
der  Umkehrung  der  Akkorde,  woraus  die  Identität  so  mancher  scheinbar 
verschiedenen  Akkordformen  hervorging,  wie  man  nicht  sofort  wenigstens 
einige  logische  Folgerungen  daraus  zog  und  den  Apparat  der  Harmonie- 
lehre zu  vereinfachen  suchte.  Man  weiss  ja,  was  geschah:  Joh.  Fried. 
Daube  (1756)  und  Justinus  Knecht  (1792)  repräsentieren  in  dieser  Bezieh- 
ung, dieser  den  Unsinn  (mit  seinen  3600  Akkorden  aus  Rameau's  ver- 
meintlichen „Terzenbau"  destilliert);  jener  den  genialen  Scharfsinn  mit 
seinem  anspruchlosen  Büchelchen :  Generalbass  in  drei  Akkorden.*) 
Leider  hatte  der  Unsinn  Beifall. 

Wird  es  denn  ewig  wahr  bleiben  —  wie  es  in  Schiller's  Jungfrau 
von  Orleans  heisst  —  „Dem  Narrenkönig  gehört  die  Welt"  ? 

Ich  glaube  sagen  zu  müssen,  dass  wir,  auf  einem  anderen  Gebiete  der 
Tonkunst,  am  Vorabend  einer  gleichartigen  Vereinfachung  stehen.  Es  seien 
hier  darüber  einige  Worte  am  Platze.  Fast  ein  ganzes  Jahrhundert  haben 
wir  die  chromatischen  Blechinstrumente ;  aber  in  der  ganzen  Welt  ist  kein 
einziger  Komponist  (vom  kleinsten  bis  zum  grössten),  der  sie  kennt,  wie 
er  sie  kennen  sollte.  Seit  1885  besteht  aber  ein  Buch,  das  die  Aufklärung 
darüber  hätte  bringen  können,  wenn  man  dies  Werk  gelesen  oder  lieber 
studiert  hätte,  wie  man  etwas  studieren  soll,  d.  h.  gründlich.  „C'est  ab- 
solument  comme  si  je  n'ai  pas  ecrit  ce  livre",  sagte  mir  der  Autor. 

•)  Auch  Tappert  scheint  Daube's  Büchelchen  wohl  nie  gekannt  zu  haben,  wenigstens 
seine  Tragweite  nicht  geahnt.  Denn  er  lobt  das  einheitliche  Band  des  „Terzen- 
prinzip" (Seite  120  seiner  erwähnten  Schrift). 
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Aber  ich,  der  ich.  noch  immer,  in  Sachen  des  Studiums,  von  der  guten 
alten  Schule  bin,  der  den  Satz  aufgestellt:  qui  bene  distinguit,  bene 
docet,  —  ich  habe  mich  gründlich  darein  vertieft  und  bin  in  reine  Be- 
geisterung geraten  über  die  einfachen  Gesetze,  die  ich  daraus  gelesen  habe, 
und  wie  diese  schnell  ein  helles  Licht  verbreiten  über  die  für  den  Kom- 
ponisten unentbehrlichen  theoretischen  Kenntnisse  der  Orchesterinstrumente. 
Eich.  Strauss  in  seiner  1905  erschienenen  Berlioz-Strauss  („ergänzten" 
und  ,, revidierten")  Instrumentationslehre,  lobt  sehr  das  leider  von 
ihm  gar  nicht  begriffene  "Werk  (nämlich :  Noureau  traite  d' Instrumentation 
von  Gevaert,  1885)  und  doziert  in  seiner  „revidierten"  Ausgabe  noch  alle 
Berliozischen  Irrtümer  und  hat  es  obendrein  ,, ergänzt"  mit  einigen 
neuen  (modernen),  die  schlagend  beweisen,  dass  er  Gevaert  ganz  und  gar 
nicht  begriffen  hat.  Der  moderne  Fortschritt  ist  doch  wirklich  ein  schönes 
Ding,  wo  man  so  lesen  und  studieren  lernt.  —  "Wie  sagt  auch  wieder 
Lessing?  Wir  wollen  weniger  erhoben, 

"und  fleissiger  gelesen  sein.*) 

Ich  bin  also  recht  gespannt,  wie  die  Pädagogen  mein  im  Oktober 
1908  erschienenes  Werk :  Dan»  les  propylees  de  ^Instrumentation  auf- 
fassen werden,**)  wo  das  Erlernen  aller  jener  Kenntnisse  so  leicht,  so  logisch 
hergeht;  und  wo  die  einfachen  Gesetze  auf  den  ersten  sechs  Seiten  er- 
gründet, sich  mit  einer  logique  impeccable,  bis  auf  die  fremdartigsten  Register 
der  Orgel  (Mixturen)  verbreiten,  und  ein  helles  Licht  darüber  werfen. 

Wie,  haben  denn  die  Mathematiker  (Akustiker)  uns  das  alles  nicht 
schon  sehr  lange  gezeigt?  Das  Studium  der  Mathematik  lehrt  so  vor- 
züglich Denken,  auch  auf  anderem  Gebiete,  behauptet  man.  Gerade 
hier  habe  ich  erfahren,  wie  Unrecht  ich  gehabt,  an  diese  weitverbreitete 
Phrase  so  lange  zu  glauben.  Es  gibt  noch  so  viele  alte  Dummheiten  aus- 
zurotten, und  es  kommen  so  viele  neue  hinzu,  dass  einer  den  Mut  ver- 
lieren könnte. 

Sagt  doch  Schiller:  ,,Mit  der  Dummheit  kämpfen  Götter 
selbst  vergebens"  (Jungfrau  von  Orleans). 

Es  ist  und  bleibt  eine  traurige  Geschichte,  dies  immer  „kommen" 
und  schliesslich  nicht  „gehen  wollen"  selbst  der  abgelebtesten  Dumm- 
heiten. 

Wie  ist  es  doch  in  Gottesnamen  möglich,  dass  man  bei  einem  Akkord, 
der  doch  immer  mehr  oder  weniger  ein  einheitliches  (Tebilde  ist  und  bleibt, 
so  lange,  ja  überhaupt  hat  reden  können  von  einer  Vermischung 
aus    „zwei"    oder    „drei"   Tonarten,  wie  wir  zu  Anfang  selbst  noch 


**\ 


*)  Lessing:  Sinngedichte. 

**)  Inzwischen  habe  ich'  die  Freude  erlebt,  dass  allenthalben  die  Bedeutung  dieses 
Werkes  erkannt  ist.  Die  Signale  (Berlin)  vom  11.  November  1908  hat  sogar  auf  eine 
deutsche  Uebersetzung  angedrungen.  Prof.  Ebenezer  Pront,  in  den  Monthly  musical 
Record  (London)  vom  1.  Dezember  1908,  widmet  ihm  einen  langen  Artikel  voll  Anerkennung, 


73 


bei  Mayrberger  (1882)  lasen,  angesichts  des  ersten  „Tristan-Ak- 
kordes". Es  ist  einfach,  ein  Eätsel,  und  gar  nicht  zu  Ehren  der  mus  - 
kaiischen  Logik. 

Fragen  wir  uns  doch  einmal,  wie  es  doch  möglich  ist,  dass  die 
Theoretiker  manche  Akkordform  so  irrig  aufstellen,  während  die  Meister, 
wenn  sie  ihn  bringen,  ihn  doch  nie  in  jener  Form  geben.  Ihr  intuitiv 
ästhetisches  Gefühl  behütet  sie  entschieden  davor.  Es  wäre  also  zuviel 
verlangt,  etwas  von  diesem  ästhetischen  Gefühl  bei  Theoretikern  voraus- 
zusetzen ! 

So  bringt  Tappert  (S.  162 — 163)  für  den  —  nach  alter  Schablone  ge- 
nannten —  übermässigen  Dreiklang  mit  hinzu gefügterkleiner 
Septime  einige  treffliche  Beweise  von  "Wagner  (Tannhäuser),  Schu- 
mann (Lotosblume),  "Weber  (Freischütz  -  Ouvertüre  und  Aufforderung 
zum  Tanz),  welche  alle  darin  übereinstimmen,  dass  der  Akkord  in  folgender 
Lage  gebracht  wird: 


101.     Wagner. 


Schumann. 


Dn     T     II  D     I    Dn     T     I!    -g>--D-rT     II        D,  D5- |T     || 

d.  h.    in   weiter  Lage;  also   nie   in  der  Gestalt,   wie  Tappert  ihn 
(101  bis)  aufstellt 

101  bis  ^i^l 

d.  h.  die  erhöhte  Quint  ganz  in  der  Nähe  der  Septim  (also 
Sekundintervall).  Nur  Schumann  (101c),  der  diese  modifizierte  Quint  ver- 
doppelt, bringt  ihn  in  solcher  Nähe,  was  ich  mir  erlaube  nicht  nur  „nicht 
gut",  sondern  sogar  dumm  zu  nennen.  Eine  „kühne"  Dummheit  oder  eine 
„dumme"  Kühnheit,  wie  man  will;  aber  dumm  jedenfalls  und  ganz  zwecklos. 
Und  wenn  ich  es  mir  erklären  muss,  liegt  „der  Fehler  dieser  nächsten 
Nähe"  eben  darin,  dass  diesen  zwei  Strebetönen  (5<  und  7)  kein  bemerk- 
bares Streben  gegönnt  ist.  Ihr  Streben  wird  in  solcher  Nähe  v  o  m  0  h  r  e 
nicht  aufgefasst,  kann  es  ja  nicht.  Sie  wollen  auseinander  (weit  also) 
nicht  ineinander  sich  auflösen;  sie  brauchen  Raum.  Es  ist  und  bleibt 
klanglich  und  ästhetisch :  hässlich.  —  Es  ist  ja  wahr,  solche  jugendliche 
Kühnheiten  bleiben  oft  bei  und  werden  alte  Gewohnheiten,  so  irrig  sie 
auch  sind.  Aber  ob  ich  sie  begehe,  oder  es  passiere  irgend  welchem 
genialen  Künstler  —  eine  Dummheit  bleibt  eine  Dummheit,  und  mehr  oder 
weniger  Vornehmheit   der  Person,   welche  sie  begeht,  ändert  nichts  daran. 

6 
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Nein!  der  „übermässige  Dreiklang"  ist  keine  Mischung  von  zwei  Ton- 
arten :  er  ist  ebensowenig  die  „spezielle  Harmonie  der  dritten  Tonleiterstufe 
in  Moll",  er  entstellt  ganz  einfach  durch  die  chromatische  Erhöhung  der 
Quint  eines  Dur-akkordes  und  hat  seinen  Sitz  eigenthch  —  überall,  wo  er 
schön,  treffend  und  charakteristisch  angebracht  werden  kann. 

Es  wird  so  nach  und  nach  deutlich,  denke  ich,  wo  eigentlich  unsere 
besten  Theorielehrer  zu  suchen  sind.  Die  grossen  Meister  sind  es !  Sie 
geben  uns  eine  „lebendige"  Harmonielehre.  Das  ist  doch  ganz  etwas  anderes 
als  die  trockenen  Theoretikerbeispiele  mit  ihren  hausbackenen  Betrachtungen 
an  todten  (isolierten)  Akkorden.  Wir  wollen  das  alles  lernen  im  lebendigen 
Zusammenhang.  Ja,  Goethe  hat  Recht,  wo  er  sagt  (Wilhelm  Meisters 
Lehrjahre) :  „Nachdem  ich  etwas  erfahren  hatte,  kam  es  mir  erst  vor,  als 
ob  ich  gar  nichts  wisse,  und  ich  hatte  Recht,  denn  es  fehlte  mir  der 
Zusammenhang,  und  darauf  kommt  doch  eigentlich  Alles  an". 

Wollt  Ihr  ein  schönes  Beispiel  von  dissonanten  —  herrlich  dissonanten  — 

Akkorden,   so   nehmt  Schumanns    „Ich  groUe   nicht".     Daran   ist  viel   zu 

lernen.     Hier  folgen  einige  Takte : 

5     6 
102.     TIS-     I    S3^  D7    I    T  ..5<    I    Tp  T7^    1    S7^  T6    1    S  7<     |    J)9  S    | 
3161  7^  5  13  65373 

6 
I    D7  Ä)7    I    D  S    I    D4<  D7    I    T    1| 
1 1  3        2^     3  1 

Aber  denken  wir  uns  mal  einen  nicht  nur  „wissen-"  sondern  auch 
„begreitenwollenden"  Schüler,  der  durch  die  Richtersche  Modulationstheorie 
(wie  wir  sie  aus  Beisp.  84  haben  kennen  gelernt)  gereizt,  eines  Tages 
seinem  Lehrer  die  ersten  Takte  des  Albumblattes  von  Wagner  vor- 
gelegt (103)  und  um  Eiklärung  bittet:  welche  Modulation  denn  wohl  der 
e~dur  Septimen-Akkord  einleitet?  Doch  wohl  gewiss  nicht  nach  f-dur,  welcher 
Akkord  unmittelbar  darauf  folgt !  Man  sieht  schon,  in  welche  Verlegen- 
heit ein  Lehrer  geraten  könnte,  wenn  er  gezwungen  ist  einem  wissbegierigen 
Schüler  solche  oberflächliche  Theorie  zu  lehren,  dass  schon  eine  Modu- 
lation entsteht,  wenn  eine  der  bisherigen  Tonart  fremde  Harmonie 
auftritt. 

Auch  nimmt  die  alte  Theorie  allzuoft  Nebensächliches  für  die  Haupt- 
sache. Für  einen  chromatisch  veränderten  Ton,  der  zwar  eine  andere 
Färbung  gibt,  glaubt  sie  dem  ganzen  Akkord  einen  besonderen  Namen 
geben  zu  müssen.  Gerade,  weil  das  Prinzip  des  Zusammenhangs  fehlte, 
wurde  fast  alles  isoliert  betrachtet.  Kein  Wunder  also,  dass  Just.  Knecht 
unter  seinen  3600  Akkorden  der  praktischen  Musik  132  Septimenakkorde 
als  Urakkorde  aufstellte ,  welche  sich  zufolge  seiner  Klassifizierung 
spezifizieren  in  11  Kategorien,  jede  von  12  Septimenakkorde;  darunter: 
12  kleine  angenehme, 
12  kleine  minder  angenehme, 
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12  kleine  mangelhafte, 
12  verminderte  traurigklingende, 
12  grosse  höchst  übelklingende 
u.  s.  w.,  u.  s.  w. 
Und  solch  komplizierter   Auswuchs  des   Terzenbau-  und  Umkehrungs- 
schematismus gelangte  zu  hohem  Ansehen ! 

Ich  glaube  nicht  nur,  sondern  ich  weiss  aus  vieler  Erfahrung,  wie 
anziehend  es  für  die  lernbegierige  Jugend  ist,  wenn  man  ihr  Fragmente 
der  grossen  Meister  zum  Studium  vorsetzt.  Von  dem  soeben  erwähnten 
Albumblatt  folgen  hier  die  ersten  acht  Takte : 


Richard  Wagner:  Albumblatt. 


103. 


^a- 


^P^ 


^m^ 


:e=*i 


aifut 


(Dt) 


I  [Tp]  S 


(4) 
I    Dt 


"Wir  haben  da  wieder  eine  normale  (achttaktige)  Periode  (Beisp.  88,  89) 
mit  ihren  drei  Symmetrien  (87  A,  B,  C).  Für  die  Phrasierung  sehen 
wir  bei  h  im  achten  Takt  einen  nicht  uninteressanten  Fall.  Es  ist  klar, 
dass  der  Einschnitt  nicht  „nach"  c  eintreten  kann;  denn  dieses  c  verlangt 
Auflösung.  Ist  nun  dieses  h  Endnote  des  Satzes,  so  wäre  entschieden 
nichts  dagegen  einzuwenden,  das  selbe  Ä  als  Anfang  der  neuen  Phrase  zu 
betrachten:  daher  die  Doppelphrasierung  dieses  Tones  (x).  Für  Orchester 
könnte  auf  dieses  k  am  besten  eine  andere  Klangfarbe  hinzutreten. 

Im  dritten  Takt  ist  das  d  nicht  Akkordnote,  sondern  einfach  die  (schwere) 
Appogiature  der  Quint  (5)  vom  S- Akkord.  Wie  man  ersehen  kann,  folgt 
die  Tp  nicht  auf  ihrem  vorhergehenden  Dominantseptimenakkord,  daher 
das  Akkordelisionszeichen  [  ].  Solche  Trug  Wendungen  sind  meistens 
sehr  reizvoll ;  es  kommen  deren  viele  vor  im  Beisp.  66  (S.  40). 

Es  harrt  unser  jetzt  ein  ganz  interessantes  Beispiel,  das  wir  von  zwei 
Gesichtspunkten  aus  betrachten  wollen ;  Modulation  und  harmonische 
Rechtschreibung  treten  hier  in  ein  neues  Licht.  Dadurch  kommen  auch 
die  tonalen  Funktionen  in  eine  immer  herrlichere  Beleuchtung. 

Wir  wollen  jetzt  einer  ganz  interessanten  Modulation  von  c-dur  nach 
des-dur  nachforschen ;  oder  was  das  selbe  ist  von  e-dnr  nach  f-dur,  d.  h.  die 
Tuiiartej\  worin  sich  dieis  Fragment  bewegt. 
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Beethoven:  Leonore-Ouvertüre,  n.  3 
104. 


•*-■«-    -ö»-       •*  *• 


d-^^O- 


—  ?-ß- 


ni 


m 


T|D|T 


•■  V-  I  f 


3   äS  7 

I  D,  I  T  V  I  S 


m 


Dies  Fragment  fängt  an  in  e-dur ;  beim  achten  Takt  geht  es  aber  in 
f-dur  über.  Bevor  wir  näher  darauf  eingehen,  müssen  wir  zuvörderst  auf 
die  irrige  Schreibweise  eines  Akkordes  bei  Beethoven  weisen,  da 
diese  die  logische  Deutung  der  Harmoniefolge,  wenigstens  für  jene  zwei 
Takte,  unmöglich  machen  würde.  Die  eminente  Erziehungskraft  der  tonalen 
Funktionen  wird  hieraus  wieder  einmal  deutlich  hervorleuchten. 

Sehr  logisch  hat  Riemanu  den  Satz  aufgestellt:  dass  jeder  noch 
so  „unvollkommene"  oder  „komplizierte'^  Akkord  letzten 
Endes  immer  einen  Dur-  oder  Mollakkord  als  Kern  auf- 
weisen muss.  Diesen  Kern  müssen  wir  jetzt  für  den  problematischen 
Akkord  im  siebenten  Takt  von  Beisp.  104  feststellen.  Dazu  haben  wir 
ausser  der  Melodie  (10-i)  auch  die  harmonische  Unterlage  (105)  zu  be- 
trachten : 


105. 


Geben  wir  zuvörderst  Acht  auf  die  logische  Affinität  der  Akkordtöne 
im  zweiten  Takt  (105).  "Wir  stellen,  um  die  Grundform  zu  finden,  alle 
jene  Töne  terzweise  übereinander  und  finden  so: 

eis  —  e  —  g  —  b 

d.  h.  drei  kleine  T  e r  z  -  Intervalle,  worin  wir  weder  Dur-  noch  Moll- 
Akkord  finden.  Der  Akkordangelpunkt  liegt  also  ausserhalb  der  gegebenen 
Töne.  Wie  die  Niederschrift  da  vorliegt ,  würde  man  auf  folgendes 
schliessen  können: 

106.  1  3        5        7       9^ 

(a)  —  eis  —  e  —  g  —  b 

(IP  S"")  von  ^  in  e-ÖM- 

Das  kann  aber  hier  schwerlich  der  Fall  sein. 

Wir  woUen  für  einen  Augenblick  annehmen,  als  wäre  es  nicht  ganz 
ausgeschlossen,  dass  Beethoven  im  siebenten  Takt  von  Beisp.  104  (=  105b) 
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eine  Wendung  zur  D  (h)  im  Sinne  hatte,  mittels  der  selben  Dominante, 
welclie  er  modifiziert  —  [mit  7  und  9-^,  aber  ohne  Prim  (1)]  —  einführt.  Aber 
er  verweilt  hier  einen  Moment  auf  diesem  ^,  wie  um  sich  zu  besinnen ;  macht 
dann  eine  ,,enharmonische"  ümdeutung  —  ais  =  Terz  wird  nun  b  =  kleine 
Septim  eines  neuen  Dominant-(D)Akkordes  —  und  lenkt  so  einen  herrlichen 
Seitenweg  ein. 

Ja,  so  ist  es!  Das  b  vom  zweiten  Takt  des  Beisp.  105b  muss  eigent- 
lich ais  sein ;  so  findet  man  denn  die  wahre  Sachlage  dieser  Akkordfolge, 
den  echten  Sinn  des  zweiten  Taktes  von  105b,  nämlich  die  unvollständige 
Form  (106  b)  des  kleinen  Nonakkordes  auf  fis : 

106.  a)  f    

I    1  3  5  1        7        9> 

(fis)  —  aia  —  eis  —  e  —  e 


b)        ^  I*  in  e-dur 

Dann  geht  (105  Takt  3)  das  eis  zur  c  herunter;  ais  wird  b,  und  so 
kommen  wir  sofort  nach  f-dur.  Wie  schon  die  Andeutung  der  tonalen  Funk- 
tionen in  Beisp.  104  zeigt,  ist  diese  ümdeutung  scheinbar  —  aber  auch  nur 
scheinbar  —  umständlicher.  Auch  hier  sehen  wir  den  Gleichheitsstrich  (  =  ), 
schon  so  oft  begegnet  bei  Modulationen.  Da  aber  nicht,  wie  so  oft  begegnet, 
alle  Töne  die  selben  bleiben  (nach,  wie  vor  der  ümdeutung),  so  muss 
die  chromatische  Umschreibung  angegeben  werden.  Begreiflicher- 
weise braucht  nur  ein  einziger  Ton  in  dieser  Weise  angezeigt  zu 
werden ;  denn  sagt  man  mir :  die  ,,Terz"  ais  wird  jetzt  „kleine  Septim" 
eines  D-Akkordes,  und  kommt  nun  als  b  vor  (nicht  mehr  als  ais),  so  be- 
greife ich  sofort,  dass  jenes  b  als  kleine  Septim  auf  keinen  andern  Akkord 
passt  als  gerade  auf  c-dur: 

107.  13         5         7 

c  —  e   —   g  —    b 

D7   in  f-dur 

Man  begreift  jetzt  schon  ohne  jede  Anstrengung,  dass  jenes  <v), 
zwischen  =  geschriebenes  Zeichen,  nur  die  ümdeutung  angibt.  Also 
3  =  7  sagt  uns:  die  gro  sse  Terz  (3)  wird  kleine  Septim  (7);  und  das 
cv  ergänzt  das  übrige  (die  Umschreibung) :  ais  wird  b. 

Zeigen  wir  jetzt  diesen  modifizierten  Akkord  von  jenen  beiden  Seiten : 


108. 

a) 


b) 


»^■^  in  e-dtir 


3 

5            7 

9> 

ais 

—    eis   —    «   - 

-   9 

U 

II 

II 

h 

—     c     —    e   - 

-    ß 

7 

1            3 

5 

D7  in  f-dur. 
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Man  sage  mir,  ob  ich  zuviel  behauptet  habe,  als  ich  das  System  der 
tonalen  Funktionen  eine  musikalische  (harmonische)  Algebra 
genannt?  —  Ohne  Zweifel  ist  es  dazu  angetan,  das  harmonische 
Denken  sehr  zu  fördern.  Wer  dies  bezweifelt,  braucht  nur  mal  die 
beiden  modulatorischen  Fragmente  anzusehen,  welche  unter  109 — 10  sogar 
auf  zwei  Weisen  angegeben  sind  (b.  der  Klangschlüssel;  a.  die  to- 
nalen Funktionen): 


109.     (=  Beisp.  105.) 

a)      S       T 


3^7 

D7 


b)  {  a+      e+       I       fes^       I        c7       I       f»^ 
(Modulation  von  e-dvir  nach  f-dur.) 

HO.     Schubert:  Das  Fischermädchen  (Takt  23-29). 
I       S6       I       D  ..7       I       T       j      Sr 


a) 


W     |)9^       I       D7 


b)  {  g+      I       c6      I      d+..7       I      g+      I      f9      ^9>        I       f7        I      b+     B 
(Modulation  von  g-dur  nach  h-dur.) 

Vor  Erfindung  der  tonalen  Funktion  s- Andeutung  (1894)  hatte 
Riemann  seit  1880  schon  den  Klangschlüssel  (109b  und  110b)  auf- 
gestellt, der  jederzeit  den  eigentlichen  Sinn  des  Akkordes  klarstellte,  da 
wo  die  Generalbassbezifferung  nur  die  über  einen  Basston  gegebenen  Inter- 
valle andeutet. 

Was  aber  die  Modulationstheorie  anbelangt,  so  hat  man  von 
Beisp.  84  ab  bis  110  sehen  können,  welchen  eminenten  Unterschied  die 
alte  und  die  neue  Methode  trennt.  Wie  oberflächlich  ging  es  da  (so 
sehr  lange)  her.  Welche  weite  Ausblicke  auf  Nebengebiete  hat  uns 
die  scharfe  Logik  des  neuen  Systems  n'.cht  alle  schon  gezeigt.  Es  ist  nicht 
unangebracht,  angesichts  des  modulatorischen  Beispiels  von  104,  zu  er- 
wähnen, was  Riemann  einmal  sagt : 

„Die  eigentliche  Modulation  zieht  aus  der  Umdeutung  der  Klänge 
die  grössten  ästhetischen  Wirkungen  und  findet  ihre  schönste  Aufgabe 
darin,  dieselbe  nicht  plötzlich  und  ruckweise,  sondern  allmählich  vorzu- 
nehmen, sodass  eine  starke  Spannung  entsteht,  deren  Lösung  die  Seele 
mächtig  ergreift."*) 


*)  Katechismus  der  Harmonie-  und  Modulationslehre  (2.  Aafl.)  S.  118. 


Richard  Wag^ner  und  die  Phrasiernng. 
I. 

„Ich  kann  es  aber  nicht  unterlassen,  an  einigen  Beispielen 
noch  den  Nachweis  dessen  zu  versuchen,  dass  durch  eine  wohl  über- 
legte Abänderung  der  Schreibart  liie  und  da  dem  richtigen  Ver- 
ständnisse der  Intention  des  Meisters  förderlich  geholfen  werden 
kann."  Richard   Wagner*) 

„In  Wahrheit  musa  die  musikalische  Welt  dem  Erfinder, 
richtiger  dem  Entdecker  der  musikalischen  Metrik  für  alle  diese 
herrlichen,  ganz  spontan  sich  ergebenden  Aufschlüsse  unendlich 
dankbar  sein.  Der  Phrasenbogen  wird  in  unserer  Hand  zum  Aus- 
grabungswerkzeug, und  Pompeji  ist  nicht  reicher  an  farbenfrischen 
Auferstehungen  längst  verschütteter  Kunstwerke,  als  der  Rest  unseres 
Jahrhunderts  daran  sein  wird,  wenn  wir  Ohren  haben  zu  hören, 
was  dieses  Zeichen  jedem  Musikfreunde  verständlich  sagt." 

Dr.  Carl  Fuchs.*) 

Wie  würde  Wagner  sich,  verhalten  haben  gegenüber  dem  ausserordentlich 
wichtigen  musikalischen  Problem  der  Phrasierung?  Das  ist  eine  Frage, 
dessen  Beantwortung  mir  gar  leicht  vorkommt.  —  Ich  meine:  er  wäre  un- 
bedingt ein  grosser  Freund  dieser  Bewegung  geworden.  Das  scheint  mir 
klar  hervorzuleuchten  aus  sehr  vielen  Stellen  seiner  Schriften.  Schon  allein 
obenstehendes  Zitat  (aus  „Zum  Vortrag  der  neunten  Symphonie  Beet- 
hoven's")  scheint  dies  unleugbar  beweisen  zu  wollen.  Gesetzt,  dies  Problem 
wäre  zur  Zeit  seines  Lebens  so  weit  vorgeschritten,  wie  es  jetzt  vorliegt,  und 
er  hätte  sich  darüber  geäussert,  dann  hätte  er  gewiss  nicht  sich  zu  den 
Puristen  geschlagen,  von  denen  ßiemann  schreibt : 

„Die  Aenderungen,  welche  der  Versuch  solcher  Aufdeckung  von  Be- 
„sonderheiten  der  rhythmischen  Natur  und  des  metrischen  Aufbaues 
„der  Sätze  erfordert,  bringen  freilich  die  Puristen  in  Harnisch ;  aber  ihre 
„Entrüstung  beruht  auf  einer  sehr  übel  angebrachten,  missverständlichen 
„Pietät.  Niemandem  würde  es  beifallen,  gegen  die  Korrektur  einer  den  Sinn 
„entstellenden  Interpunktion  in  einem  Gedicht  Einspruch  zu  erheben ;  sollen 
„wir  nicht  auch  auf  musikalischem  Gebiete  endlich  soweit  kommen,  dass 
„wir  einer  als  richtig  erkannten  Deutung  auch  im  Text  Ausdruck  geben? 
„Derartige  Aenderungen  sind  ja  doch  in  Wirklichkeit  keine,  da  sie  weder 
„Tongebungen,   noch   deren   Rhythmisierung,    noch   auch   das   Tempo    an- 


1)  Ges.  Schriften  und  Dichtungen,  B.  IX,  S.  252  (2.  Auflage). 

2)  Die  Zukunft  des  musikalischen  Vortrages  und  sein  Ursprung  (Studien  im  Sinne  der 
Kiemannischen  Reform  und  zur  Aufklärung  des  Unterschiedes  zwischen  antiker  und  musi- 
kalischer Rhythmik)  1884,  TeU  I. 
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„tasten,    sondern  lediglich   ein   schnelleres   Erkennen   des  Zusammenhangs 
„ermöglichen."  ^) 

Aber  Wagner  hätte  entschieden  Einspruch  erhoben  gegen  die  anti- 
musikalischen, unsinnigen  Auslassungen  Rud.  "Westphals,  wo  er  z.  B. 
schreibt:  „In  der  Vokalmusik  ersieht  er  (der  Vortragende)  aus  dem  Wort- 
texte, wo  er  die  Cäsur  zu  machen  hat,2)  in  der  Instrumentalmusik  fehlt  jedes 
äussere  Indicium,  ja  es  gibt  nicht  einmal  beim  Komponisten  verständliche 
Zeichen  für  das  Kolon-Ende.  Desshalb  pflegt  sich  der  Vortragende  an  das 
einzige  sichtbare  Zeichen,  die  Taktstriche  zu  halten.  Wäre  die  ewige  Musik 
des  Don  Juan  nicht  als  Opernmusik,  sondern  als  Instrumentalmusik  verfasst, 
so  dürften  wir  sicher  sein,  dass  im  Anfange  desselben  die  Taktstriche  als 
Kola -Grenzen  interpretiert   und  wir  ihn  folgen  dermaassen   hören  würden: 


111. 


1 


^ 


SÖ 


f=^=F 


^=ii=t 
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Das  scheint  eine  paradoxe  unwahre  Behauptung  von  mir,  ist  es  aber 
gar  nicht."  3) 

Allerdings,  ganz  unwahr  ist  diese  Westphal'sche  Behauptung  nicht; 
aber  für  die  Ehre  und  das  wirklich  richtige  musikalische  Empfinden  vieler 
hervorragender  Musiker  ist  zu  hoffen,  dass  sie,  auch  ohne  den  Wort- 
text, nicht  derart  interpretieren  würden,  wie  Westphal  voraussetzt. 

Doch  werden  wir  im  Laufe  dieser  Auseinandersetzungen  Fällen  be- 
gegnen, wo  es  bei  hochangesehenen  Künstlern  fast  noch  schlimmer  aus- 
sieht. Aber  ehe  wir  mit  Westphalschen  Interpretationskünsten  oder  Hypo- 
thesen uns  weiter  abgeben,  wollen  wir  einige  Zeilen  —  goldene  Worte !  — 
von  Moritz  Hauptmann  in  den  Vordergrund  setzen : 

„Was  musikalisch  unzulässig  ist,  das  ist  es  nicht  aus  dem  Grunde, 
weil  es  einer  vom  Musiker  bestimmten  Regel  entgegen,  sondern  weil  es 
einem,  dem  Musiker  vom  Menschen  gegebenen  natürlichen  Gesetz  zuwider, 
weil  es  logisch  unwahr,  von  innerem  Widerspruche  ist.  Der  musikalische 
Fehler  ist  ein  logischer  Fehler,  ein  Fehler  für  den  allgemeinen  Menschen- 
sinn, nicht  für  einen  musikalischen  Sinn  insbesondere.  Die  Regeln  des 
musikalischen  Satzes  auf  ihre  wesentliche  Bedeutung  zurückgeführt,  sind 
nur  die  Regeln  für  das  gemein  Verständliche  überhaupt  und  sind  in  dieser 
Bedeutung   von    einem  Jeden   zu  fassen,    da   sie   nur  Allbekanntes  in  ihm 

ansprechen Wie    aber  die  Rede  nicht  in  zusammengesetzten 

Worten,    sondern   in  auseinandergesetzten   besteht,   die  im  Gedanken  Eins 


1)  System  d.  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik  (1903),  S.  109. 

2)  Wir  werden  sogleich  einem  paar  Beispielen  begegnen,  wo  die  musikalische  Cäsar  jener 
des  Worttextes  eigentlich  widerspricht. 

ä)  Rud.  Westphal:  Allgemeine  Theorie   der  musikalischen  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach 
(1880),  S.  LIX-LX. 
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sind,  so  ist  auch  der  musikalische  Ausdruck,  der  sich  in  Folge  und  Zu- 
sammenklang in  Tönen  auseinander  setzt,  nur  Eins  im  Inhalte  des  aus- 
zusprechenden musikalischen  Gedankens :  seine  Einzelmomente  sind  nur 
Glieder  einer  organischen  Einheit."  i) 

Wir  wollen  diese  treffenden  "Worte  von  Hauptmann  nicht  aus  den 
Augen  verlieren.  Sofort  wollen  wir  daran  anknüpfen  mit  einem  Satz 
zusammengesetzter  Worte.  Die  Erörterungen,  wozu  dieser  An- 
leitung gibt,  werden  in  gewisser  Beziehung  aufklärend  wirken. 

Die  Handschriften  des  Altertums  stellten  die  Buchstaben  in  gleichen 
Abständen  nebeneinander ;  z.  B. 


112. 


ErverlordasLebennichtnursein  Vermögen. 


Dem    Gelehrten    überliess    man    dabei    das    Herausfinden    der    Zusammen- 
gehörigkeit  der  Buchstaben    zu  Worten,   so   wie  die  im  Druck  mittels  der 
durchgeführten   deutlichen   Scheidung   der   Worte   schon  lange   üblich  ist. 
Welche  mühselige  Arbeit  das  war,  begreift  wohl  jeder. 
Schreibt  man  nun  den  Satz  wie  folgt: 

113.  Er|verlor|das|Leben|nichtjnur]sein|  Vermögen. 

so  wäre  die  Lesearbeit  sehr  erleichtert.  Diese  Striche  würden  also  Das- 
jenige leisten,  was  der  übliche  weisse  Zwischenraum  bei  auseinandergesetzten 
Worten  leistet. 

Die  Taktstriche  in  der  Musik  haben  ungefähr  die  selbe  Bedeutung; 
hier  wie  dort  (im  Worttext)  trennen  sie  jedesmal  ein  einheitliches  Gebilde. 
Es  ist  aber  doch  noch  ein  ziemlicher  Unterschied:  jedes  Wort  ist  für  sich 
eine  kleine  Einheit ;  das  ist  fast  nie  der  Fall  mit  dem  Takt.     Zum  Beispiel : 


Mozart:  Klav.-Son. 

Nr.  14 


und  Originalkom- 
positionen 
(Andante) 


114.    a) 
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Beethoven:  Op.  31,  III.  Menuetto. 
c) 


^  ^.  (2) 
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1)  Die  Natur  der  Harmonik  und  der  Metrik  (1873),  S.  6—7. 
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Kommentar  ist  hier  eigentlich  unnötig.  Es  ist  ja  ganz  deutlich  an 
diesen  drei  Beispielen,  dass  der  Taktstrich  das  Motiv  (also  das 
Wort)  mitten  durchschneidet,  und  das  ist  fast  ohne  Ausnahme  der 
Fall.  Zeigen  wir  es  noch  an  einem  Beispiele,  das  noch  zu  einer  anderen 
Erörterung  hinleitet. 

Beethoven:  Klaviersonate  Op.  110, 

(Moderato  Cantabile,  Molto  espressivo) 

115. 
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Auch  hier  schneidet  der  Taktstrich  mitten  im  Motiv  bei  den  2.,  4.,  6. 
und  7.  Takte.  Am  Ende  des  zweiten  und  vierten  Taktes  fällt  das  Motiv- 
Ende  wirklich  zusammen  mit  dem  Taktstrich.  Vielleicht  sind  es  solche 
Zufälligkeiten  im  Bunde  mit  den  antimusikalischen  Auslassungen  über  das 
zitierte  Don  Juan-Fragment,  welche  Westphal  zu  Aeusserungen  verleiteten, 
wie  auf  S.  LXIII  seines  erwähnten  Werkes,  woraus  es  nicht  zu  gewagt 
ist  die  Schlussfolgerung  zu  ziehen,  als  ob  es  ihm  nahe  läge  zu  behaupten: 
„der  Taktstrich  soll  eigentlich  da  sein  um  Einschnitte  zu  markieren." 

Es  würde  zu  weit  führen  meine  Gedanken  über  die  verschiedene  Be- 
deutung der  Taktstriche  und  ihren  eigentlichen  Zweck  hier  auseinander 
zu  setzen.  Lieber  lasse  ich  kurz  und  bündig  B,iemann  und  Momigny  reden : 
„Der  Taktstrich  markiert  einen  metrischen  Fuss,  doch  stäts  so,  dass  er  vor 
der  den  Schwerpunkt  desselben  bildenden  Note  steht."  Das  geht  doch  mit 
der  wünschenswertesten  Klarheit  aus  den  Nr.  114  a)  b)  und  c)  hervor ; 
ebenfalls  aus  Nr.  115. 

Dass  der  Sachverhalt  so  und  nicht  anders  ist,  hat  zuerst  Jerome  Jos. 
de  Momigny  in  seinem  Cours  complet  d'Harmonie  et  de  Composition  (1806) 
ausgesprochen.  Er  hat  das  so  klar  und  ausführlich  ausgesprochen,  dass 
es  sehr  verwunderlich  ist,  dass  solche  wissenschaftliche  Eroberungen  nicht 
schon  lange  unerschütterlich  festgenagelt  dastehen.  Man  urteile :  „La 
„mesure  veritable  n'est  pas  cette  prisonniere  que  Von  voit  renfermee  entre  deux 
y^harres,  et  qui  commence  en  frappant  et  finit  en  levant;  mais  c'est  celle 
„qui,  ä  cheval  sur  la  barre,  a  le  premier  de  ses  temps  a  gauche  et  l'autre 
„a  droite." 

„Le  sentiment  du  cadence  musical  m'a  fait  decouvrir,  que  la  musique 
y^marche    toute   entiere  du  leve  au  frappe.     Sans  cette  decouverte  l'analjse  de 
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„la  phrase  musicale  devenait  impossible ;  car  c'est  lä  le  mot  de  celte  enigme. 
„Or,  les  musiciens  ignorant  ce  secret  sont  donc  arretes  des  le  premier  pas 
„dans  Texplication  de  la  periode.  LHdee  que  le  frappe  est  le  premier  temps 
„de  la  mesure  et  que  la  mesure  est  renfermee  entre  deux  barres,  leur  fait 
„touruer  le  dos  ä  la  verite  qu'ils  cherchent." 

Das  ist  so  klar  wie  nur  möglich,  erklärt  was  eigentlich  der  wahre 
Takt  ist.  Wir  haben  also  hier  zu  unterscheiden  etwa  wie  zwischen 
offenen,  gedackten  und  harmonischen  Orgelpfeifen,  welche,  bei 
gleicher  wirklicher  (nominaler)  Länge,  einen  um  eine  Octave  „höheren" 
oder  „tieferen"  Ton  geben.     Z.  B.  ein  Flötenregister  als: 

116         a)      j     8  Fuss     ]      Offenflöte  \      8  Fuss    j  klingt  eine: 

b)  I     8  Fuss  Gedacktflöte  16  Fuss  Octave  tiefer  als  a) 

c)  I     8  Fuss     \      harmonische  Flöte        |      4  Fuss    |      Octave  höher  als  a) 

nominale  theoretische 

(sichtbare)  Länge 

Länge 

Das  Flötenregister  b)  giebt  also  einen  Ton,  als  ob  diese  Orgelstimme  16  Fuss 
„sichtbare"  Länge  hätte ;  das  umgekehrte  gilt  für  die  Stimme  unter  c) : 
sie  klingt,  als  hätte  sie  nur  4  Fuss  Länge.  ^) 

Es  ist  also  unbestreitbar,  weil  nur  allzu  offen  zu  Tage  liegend,  dass 
Momigny  ganz  recht  hat,  sich  darin  als  ein  scharfer  Denker  zeigte  und 
besseres  verdient  hätte,  als  derart  heruntergemacht  zu  werden,  wie  Fetis 
es  getan,  was  zwar  begründet  war  auf  Momigny's  Unzulänglichkeiten  in 
Sachen  der  Harmonie  und  der  Skalen.  Das  war  aber  kein  Grund  jenen 
genialen  Treffer  zu  übersehen  und  daran  unbeachtet  vorbeizugehen.  Das 
war  vor  allem  von  Fetis  nicht  zu  erwarten,  der  so  würdigend  über  Koch's 
Versuch  einer  Anleitung  zur  Komposition  (1792 — 93)  geurteilt 
hat.     (Siehe  Biographie  universelle  des  Musiciens,  vol  V,  p.  69 — 70.) 

Hätte  also  Westphal  sich  einige  Beispiele  wie  114  a) — c)  mit  Auf- 
merksamkeit angesehen,  so  wäre  er  wohl  auch  ganz  selbständig  auf 
Momigny's  Erklärung  gekommen,  wobei  —  wie  nun  unbestreitbar  feststeht  — 
wohl  zu  unterscheiden  ist  zwischen: 


(theoretische  Takte\  /theoretische  Takte\ 

mesures  veritables/  ymesures  veritables/ 

117. 

a)  a)  a) 


2    I  I   r     I  I   r     -a.  'I  1   I 


1      M  J 


b)  b) 

(nominaler  Takt)  (nominaler  Takt) 


*)  Für  nähere  Aufklärung  hierüber  sehe  man  die  Seiten  192—3  meines  Werkes  Bans 
lespropyUes  de  l'Instndmentation  (1908,  Anvers,  Libr.  Neerlandaise),  §  611 — 616  und  die  Fig.  230. 

7* 
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nominale  Takte  (diese  prisonnieres  entre  deux  barres,  wie  Momigny  geist- 
reich bemerkt)  und  theo retis che  Takte. 

Wir  haben  aber  noch  einen  kleinen  Vergleich  zu  machen  betreffs  der 
Striche,  welche  die  Worte  des  Satzes  von  Beispiel  112  trennen.  Sollen 
wir  die  Töne  (Noten)  des  vorstehenden  Beispiels  (117)  mit  nur  Buch- 
staben oder  mit  Worten  vergleichen?  Machen  wir  einen  Versuch,  die 
paar  Worte  auf  Noten  zu  setzen. 

118. 


it 

Er  I  ver  -  lor   |   das   \    Le  -  ben  | 

Wer  das  mit  Aufmerksamkeit  vergleicht,  wird  vielleicht  auf  den  Ge- 
danken kommen,  dass  darüber  viel  zu  sagen  wäre.  Wir  wollen  es  jetzt 
dabei  lassen,  und  weiter  auf  den  echten  Sinn  jenes  Worttextes  (112)  dringen. 
Trennen  wir  erst  die  Worte  •. 

Er  verlor  das  Leben  nicht  nur  sein  Vermögen. 

Das  macht,  wie  gesagt,  die  Lesearbeit  entschieden  bedeutend  leichter, 
aber  immer  noch  entbehrt  es  der  vollen  Kla^rheit.  Es  ist  undeutlich,  ja 
sogar  zweideutig.  Die  Interpunktion  muss  einem  sagen,  ob  es  wie  unter 
a)  oder  b)  aufzufassen  sei: 

119.         a)  Er  verlor  das  Leben  nicht,  nur  sein  Vermögen, 
b)  Er  verlor  das  Leben,  nicht  nur  sein  Vermögen. 
Das  ist  ganz  etwas  Anderes,  man  könnte  mit  den  Meistersingern  sagen: 
,,Ja  wohl!     Ich  merk'!  's  ist  ein  ander  Ding, 
ob  falsch  man  oder  richtig  sing'." 
Nun,  musikalische  Notentexte  sind  durchaus  sehr  undeutlich,  und  nun 
ist    es    die    schöne   hohe    Aufgabe    der  Phrasierung,    in    diesen    Wirrwarr 
Ordnung   zu   bringen,    und   zu   der  vollen    Klarheit   zu  gelangen,    wie  119 
a)  oder  b)  es  zeigt.     Am  besten  lasse   ich  hier  Riemann  das  Wort,    wo  er 
offen  und  ehrlich  erkennt  „frühere  Arbeiten  gegen  Ausstellungen  nicht  in 
Schutz  nehmen  zu  wollen". 

„Wer  der  Darstellung  dieses  Katechismus  i)  aufmerksam  (S.  93)  folgt, 
wird  mehr  und  mehr  von  der  Ueberzeugung  durchdrungen  werden,  dass 
es  im  allgemeinen  um  unser  Detailverständnis  der  Arbeit  der  Komponisten 
nicht  sonderlich  erfreulich  bestellt  ist,  und  dass  eine  Bekanntschaft  wenig- 
stens mit  den  Fundamenten  der  Harmonik,  der  Rhythmik  und  der  thema- 
tischen Arbeit  für  diejenigen  unerlässlich  ist,  welche  das  ehrliche  Streben 
haben,  die  Komposition  nicht  gar  zu  sehr  über  den  groben  Leisten  zu 
schlagen. 


^)  So   schreibt   er,    S.   92—3   seines    Vademecum    der  Phrasierung  (Illustrierte 
Katechismen  Nr.  16,  Max  Hesse,  Leipzig,  J900.) 
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Diejenigen,  welche  schon  etwas  tiefer  in  die  Beschäftigung  mit  den 
Problemen  der  Phrasierung  eingedrungen  sind,  werden  erkannt  haben,  dass 
auch  die  älteren  Phrasierungsausgaben  des  Verfassers  noch  keineswegs 
überall  volle  Klarheit  in  den  thematischen  Aufbau  gebracht  haben  i)  und 
dass  aaf  Grund  der  hier  gegebenen  Beispiele  gar  manche  Korrektur  ge- 
macht werden  kann.  Schon  wiederholt  hat  aber  der  Verfasser  betont,  dass 
er  weit  entfernt  ist,  frühere  Arbeiten  gegen  Ausstellungen  in  Schutz  zu 
nehmen,  vielmehr  selbst  fortgesetzt  an  der  Vervollkommnung  der  Theorie 
der    thematischen    Konstruktion    arbeitet    und    mit    Freude   jeden    kleinen 


1)  Es  wäre  entschieden  interessant,  wenn  Riemann  einmal  das  Wort  ergriffe  und  in 
einer  Kontroverse  mit  Job.  Schreyer,  z.  B.  über  die  eigentliche  Deutung  des  rhythmischen 
Verhältnisses  des  Largo  eon  gran  espressione  aus  Beethoven's  Klaviersonate  op.  7,  einen 
Gedankenaustausch  veranlassen  wollte.  So  weit  ich  weiss,  hat  Riemann  gegen  die  Deutung 
von  Schreyer  keinen  Einspruch  erhoben. 

Dass  er  sich  gern  —  sogar  von  seinen  Schülern  —  eines  Besseren  belehren  lässt,  ist 
bekannt,  und  steht  ausdrücklich  S.  100  seines  obenerwähnten  Vademecum:  „Dass  ihm 
nichts  lieber  ist,  als  wenn  detaillierte  Untersuchungen  und  fortgesetzte  Hörproben  zu  der 
Erkenntnis  führen,  dass  eine  Stelle  anders,  richtiger  gedeutet  wird,  das  wissen  am  besten 
seine  Schüler". 

Man  kann  mit  Recht  gespannt  sein,  die  wirklich  erste  Kontroverse  von  Riemann  mit 
einem  seiner  Gleichgesinnten  zu  verfolgen.  Sagt  er  doch  (S.  51  Vademecum  d.  Phrasierung): 
pjemehr  die  junge  Wissenschaft  der  musikalischen  Syntaxis  und  Logik  sich  entwickeln  wird, 
desto  breiteren  Raum  werden  Kontroversen  und  Spezialuntersuchungen  über  die 
Deutung  einzelner  Stellen  iu  den  Werken  der  Meister  einnehmen.  Es  ist  kein  Wahn 
vorauszusagen,    dass    die   musikalische    Philologie    eine    grosse  Zukunft    hat." 

Hieran  schliesst  sich,  was  er  anderswo  sagt:  „Eine  einzige  Sonate  von  Beethoven 
wird  noch  ganze  Bücher  hervorrufen,  in  welchen  über  die  Notwendigkeit  und  Richtigkeit  der 
einen  oder  der  anderen  Auslegung,  nicht  mit  einem  phantastischen  tonmalerischen  Programm, 
sondern  mit  rein  technischen  Mitteln  bezüglich  des  musikalischen  Zusammenhangs 
ernsthaft  gestritten  wird."  (Präludien  und  Studien  S.  189,  B.  U).  —  Dies  bildet  den  Schluss 
einer  Auseinandersetzung  mit  Prof.  Franz  Kullak's  „Ideen  zur  Theorie  des  musi- 
kalischen Vortrages"  (S.  181—89);  da  dieser  den  primitivsten  Standpunkt,  die  platteste 
Alltäglichkeit  in  der  geistigen  Aufnahme  komplizierter  Probleme  vertritt,  wollen  wir  diese 
Kontroverse  lieber  nur  als  Vorspiel  zu  den  wirklich  iit^feressanten  Kontroversen 
der  musikalischen  Philologie  betrachten,  die  gewiss  kommen  werden. 

Da  nun  Schreyer  das  Largo  con  gran  espressione  op.  7  von  Beethoven  wie  unter  b) 
auffasst,  womit  es  nach  meinem  Dafürhalten  so  ziemlich  richtig  ist,  so  wäre  es  interessant, 
Riemann  (a)  über  Schreyer's  Auffassung  (b)  zu  hören. 


il^^-^i^ip^i^^g 
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Ich    muss   gestehen,    dass,    obschon  ich   sehr   für   Riemann's    Bestreben   eingenommen 
bin,   ich  mit  meinem  Gefühl  bis  jetzt  noch  nicht  über  diese  Pausen  hinweg  kann.     Es 
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Fortschritt   begrüssti),    der  zu  Korrekturen   seiner    früheren  Aufstellungen 

awingt " 

Schon  haben  sich  hoch  angesehene  Tonkünstler  nicht  gescheut,  auszu- 
sprechen, dass  wir  Bach  und  Beethoven  noch  gar  nicht  verstehen.  Sie 
verstehen  zu  lernen,  ist  die  Aufgabe  des  20.  Jahrhunderts,  nachdem  das 
19.   den  Anstoss    zu   ernstlichen  Bemühungen  in  dieser  Eichtung   gegeben 

hat."  — 

Kehren  wir  zurück  zu  Westphal.  Seinem  unter  111  zitiertes  Don  Juan- 
Beispiel  lässt  er  ein  anderes  (die  Zauberflöten-Arie)  folgen,  welche, 
als  Instrumentalmusik  gedacht,  nach  seinem  Dafürhalten,  folgendermaassen 
würde  interpretiert  werden: 


müsste  mir  besser,  eingehender  erklärt  werden.  Zu  einem  blinden  Glauben  bin  ich  nicht 
aufgelegt.  —  Wie  man  weiter  (S.  95—98)  sehen  wird,verlange  ich  triftige  Beweise  für  die  Be- 
hauptungen gewisser  weiser  Toren,  über  das  Hineinziehen  (in  der  Harmonik)  der  Natürtöne 
11  und  13.  Wenn  ich  so  kühn  bin,  das  einen  .bodenlosen  modernen  Unsicn"  zu  nennen, 
habe  ich  doch  auch  sofort  schwerwiegende  Argumente  angeführt,  auf  deren  Entkräftigung 
ich  sehr  gespannt  bin. 

1)  Ohne  Zweifel  wird  mein  Freund  Riemann  sich  freuen,  dass  endlich  auch  wieder 
mal  etwas  ganz  geordnet  ist  (und  sogar  mit  strenger  Logik):  nämlich  die  Figurations- 
lehre  wo  vordem  lange  Zeit  unbegreiflicherweise  ein  .wahres  Labyrinth"  geherrscht.  Man 
wolle  es  mir  nicht  als  Vermessenheit  anrechneu,  wenn  ich  als  meine  feste  üeberzeugung 
aussprechen  muss  —  auf  Grund  der  gründlichen  Darlegungen  über  dies  Problem,  welche  man 
teilweise  S.  6—12,  15—17  und  38  finden  wird  —   dies  Labyrinth  ganz  beseitigt  zu 

haben. 

Da  nun  die  zuletzt  gekommenen  Theoretiker,  ebensowenig  als  frühere,  logische  Kon- 
sequenz im  Schild  führen,  wäre  es  wohl  nicht  ohne  Belang,  Riemanns  Urteil  über  meine 
definitive  Ordnung  —  gegründet  auf  die  bei  ihm  selber  vorgefundene  logische  Benennung 
(ich  hatte  nur  einfach  logisch  weiterzubauen)  —  zu  yernehmen. 

Leider  zeigt  Gevaert  (in  seinem  Tratte  d'harmonie  1905—7)  sich  als  ein  Labyrinthstifter  ohne 
gleichen;  Wechseltöne  nennt  er  notes  ampUfieatives ;  was  eigentlich  Appogiaturen  sind, 
nennt  er  notes  introductoires  (hat  er  denn  diesen  Unsinn  sich  bei  Gottfr.  Weber  —  „anfangende 
Durchgangstöne"  (!)  geholt?).  Weiter  nennt  er  ebenfalls  Appogiaturen,  was  uns  schon 
als  chromatisch  „schwere"  Durchgangstöne  begegnete  (siehe  S.  7).  —  Kurz, 
dieser  Theoretiker  hat  kein  leitendes  logisches,  festes  Prinzip;  weder  für  dies,  noch  für 
die  Tonleitern,  noch  für  Harmonie.  Wo  er  nicht  sich  an  dem  alten  Unsinn  anschliesst, 
klügelt  er  neuen  aus.  Dass  er  nicht  zurückschreckt  um  noch  etwas  mehr  Confusion  zu 
stiften,  geht  auch  noch  aus  der  Note  1,  S.  93—94  hervor.  -  Soll  man  denn  mit  solchen 
confusionliebenden  Autoritäten,  nicht  einmal  —  nach  Lessingscher  Art  —  ganz  gehörig 
aufräumen?  So  könnte  wenigstens  etwas  Raum  (nebst  Respekt)  für  echte,  einfache,  wahre 
Wissenschaft  geschafft  werden. 

Auch  die  Harmonielehre  von  Rud.  Louis  und  Ludwig  Thuille  (1908)  hat  es  nicht 
vermocht  für  die  Figurationslehre  ein  festes  Prinzip  aufzustellen,  von  dem  alles  weitere 
logisch  und  einfach  abzuleiten  ist. 
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Dass  es  eine  ganze  Menge  Musiker  giebt,  welche  derart  „unmusikalisch" 
empfinden,  ist  leider  wahr.  Und  dass  Westphal  sich  fast  zu  diesen  zu 
bekennen  scheint,  geht  aus  mancher  Stelle  seines  Buches  hervor.  Es  ist 
mir  noch  immer  rätselhaft,  wie  er  auf  solch  einen  unglücklichen  Gedanken 
verfallen  konnte :  die  musikalische  Rhythmik  aus  der  poetischen  (griechischen) 
ableiten  zu  wollen.  Hat  er  denn  nie  betrachtet,  nie  empfunden,  wie  oft 
die  musikalisch  logischen  Incisionen  und  diejenigen  des  Worttextes  eigentlich 
sich  widersprechen?  Nehmen  wir  ein  paar  Anfänge  aus  Nummern 
der  Zauberflöte: 

121. 


Papageno : 


Sarastro : 


Ein     Mädchen    o  -  der 
Co  -  lom-bao  tor-to 


Weib  -  eben 
rel    -    -    la 


122. 


S 


?-4- 


^ 


0      I    -  sis     und     0  -  si   -  ris     scbenket 

Die  musikalisch  logischen  Incisionen  fallen  hier  manchmal  gerade 
zwischen  Silben  eines  Wortes,  was  weniger  der  Fall  ist  bei  der  zuerst 
zitierten  (Nr.  111);  man  urteile: 

Leporello: 
123. 


(2)  .  .  (4) 

Kei  -  ne    Riib'     bei    Tag    und  Nacht,  nichts  was    mir    Ver-gnü-gen    macht 

Zuerst  sei  bemerkt,  dass  hier  schon  gleich  auffällt:  die  Umänderung 
von  einer  Viertelnote  in  eine  Halbenote  bei  Takt  2  und  4  (Siehe  Nr.  111), 
was  wahrscheinlich  Westphals  Zweck   entsprach.     Wir   werden   ihn  weiter 

—  mit  der  Kühnheit  stolzen  Toren  eigen  und  seinem  Zweck  entsprechend 

—  Einschnitte  „über  Pausen"  hinweg  machen    sehen  (betreffs  der  Nr.  120 
und  126). 

Dass  es  gut  möglich  ist,  Melodien  —  und  sogar  sehr  schöne  —  zu 
erfinden,  wo  die  musikalische  Incisionen  sich  mit  jenen  des  Worttextes 
decken,  mag  Wagner  beweisen  (124) : 

Wagner:  Meistersinger  von  Nürnberg: 
124. 


•-»- 


6'-- 


n- 


(2)  (4)  ^ 

Am  stil-len    Herd    in  Winters  Zeit,  wann  Burg  und  Hof  mir    ein-ge-schneit. 
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Es  hiesse  vielleicht  gegen  die  musikalische  Fantasie  zu  viel  freveln, 
wollte  man  fordern :  dass  beide  immer  sich  derartig  decken  müssen.  Schon 
der  Anfang  der  Meistersinger  steht  in  dieser  Beziehung  zurück  bei  124, 
wie  aus  Nr.  125  deutlich  hervorgeht. 


125. 


-^^t 


3§ 


HÄ- 


I 


Da     zvL      dir     der      Hei    -    land  kam,        wil  -  lig     dei-ne     Tau  -  fe      nahm. 

Stellen  wir  mal  zueinander,  was  im  "Worttext  am  meisten  eng  an- 
einander schliesst : 

„Da  zu  dir 

der  Heiland  kam 

willig 

deine  Taufe  nahm" 

und  vergleichen  wir  das  mit  dem  rein  musikalischen  Zusammenhang  (was 
durch  die  Bögen  verdeutlicht  wird  bei  125).  Kommentar  ist  überflüssig, 
denke  ich. 

Aber  es  muss  hier  wieder  auf  die  einsichtsvollen  Worte  hingewiesen 
werden,  die  Riemann  schreibt:  „Die  reine  Instrumentalmusik  hat  nur  einen 
Inhalt,  nämlich  den  rein  musikalischen,  die  rhythmisch  geordnete,  harmonisch 
vernünftige  Tonfolge;  daher  ist -ihre  Sinngliederung  und  ihr  Vortrag  nur 
von  rhythmischen,  harmonischen  und  melodischen  Bestimmungen  abhängig ; 
die  Vokalmusik  hat  zwar  auch  einen  ähnlichen  Inhalt,  aber  nicht  diesen 
allein :  Rhythmus,  Harmonie,  Melodie  erscheinen  vielmehr  als  Ausdrucks- 
formen eines  ausser  in  ihnen  noch  im  "W  orttext  niedergelegten  Inhaltes. 
Der  Worttext  aber  hat  seine  selbständige  Gliederung,  die  mit  der  der 
Gesangsmelodie  zusammenfallen  kann  (siehe  Beisp.  124),  meist  zusammen- 
fallen wird,  aber  besonders  im  kleinen  Detail  keineswegs  zusammenfallen 
muss."     (Präludien  und  Studien  I,  S.  113.) 

Riemann  verweist  da  auf  die  Schriften  von  Dr.  Carl  Fuchs,  der  vor- 
züglich in  diesem  Sinn  anregendes  geleistet  hat.  Möge  diesen  Schriften 
das  etwas  verspätete  Interesse  zuteil  werden,  das   sie  reichlich  verdienen,  i) 


^)  Nach  Anleitung  des  Riemann-Festes  (18.  Juli  1909)  habe  ich  versucht  die  Aus- 
gabe der  noch  zu  erwartenden  Teile  (III  und  IV)  des  interessanten  Werkes  von  Dr.  Carl  Fuchs 
zu  erffiöglichen.  Nämlich  die  Folge  eines  im  Weekblad  voor  Musiek  (Amsterdam  1909)  ge- 
schriebenen Artikels:  Nachklänge  zu  Hugo  Riemann's  60.  Geburtstagsfest  war, 
dass  auf  meinen  Vorschlag  und  Vorgehen  eine  stattliche  Menge  niederländischer  und  belgischer 
Musiker  sich  einschreiben  Hessen,  um  die  Veröffentlichung  der  erwähnten  rückständigen 
Teile  zu  ermöglichen.  Die  deutschen  Riemannianer  können  die  gute  Sache,  der  sie  anhängen, 
nur  kräftig  fördern,  wenn  sie  nun  noch  mithelfen  wollen  die  erwähnte  Veröffentlichung  —  der 
Teile  III  und  IV  von  Dr.  Fuchs  unter  Note  2)  S.  79  zitiertem  Werk  —  zu  ermöglichen. 

Wie  interessant  das  zu  Erwartende  sich  zeigen  wird,  kann  man  auf  S.  VII  des  Vor- 
wortes lesen.    Einiges  darin  scheint  mir  speziell  die  Freunde  von  Wagner's  Kunst  interessieren 
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"Wenn  nun  Nr.  123  sogar  gescliiieben  wäre,  wie  Westphal  es  bringt 
(Nr.  111),  dann  noch  wäre  es  mir  schwer  an  die  Westphalsche  Behauptung 
zu  glauben.  Mein  natürliches  musikalisches  Empfinden,  hat  mich  doch  immer 
vor  derartigen  musikalisch-logischen  Fehlern  geschützt ,  auch  bevor  ich 
Eiemann's  Phrasierungsbestreben  kennen  lernte  (1885).     Und  es  muss  wohl 


zu.  müssen.  —  Aus  dem  II.  Teile  zitiere  ich  nur  ein  paar  Kapitel:  Irrtum  der  Besten 
im  Elementaren  S.  170—174;  Reflexion  der  Empfindung  S.  1/5;  geheiligte 
Sorgfalt  176— 1«3;  Ungedanke  der  Mehrdeutigkeit  rhythmischer  Gebilde 
195—6;  Lex  irmata  197—8;  Freiheit  durch  Gesetzlichkeit  S.  199—201;  u.  s.  w. 

Kein  Wunder,  dass  ein  Feind  Riemann's  von  Dr.  Carl  Fuchs  sagte:  „Ein  Mann,  der 
in  voller  Kraft  auf  eignen  Füssen  stehen  konnte,  hat  es  vorgezogen  Vorspanndienste  zu 
leisten".  —  Desto  schätzenswerter  dünkt  mich  der  Entschluss  von  Dr.  Fuchs.  Man  denke 
doch  an  die  „Vorspanndienste",  welche  Liszt  Richard  Wagner  geleistet  hat!  —  Nach 
meinem  Dafürhalten  hätte  Dr.  Carl  Fuchs  in  der  Riemann-Festschrift,  als  sein  allererster 
—  und  welch  ein!  ~  Apostel,  eine  ganz  hervorragende  Stelle  einnehmen  sollen  anstatt 
die  jetzige  halbe  Pagina. 

Ich  hoffe,  dass  Dr.  Carl  Mennicke  (der  Herausgeber  der  Festschrift)  sich  ebenfalls 
bemühen  wird  um  die  Freunde  Riemann's  unter  seinen  Landsieuten  zu  erwärmen  für  diese 
entschieden  doppelt  gute  Tat:  Die  Förderung  der  segensreichen  Reform  und  die  Würdigung 
des  ersten  und  begeisterten  Apostels  Riemanns. 

Ich  kann  hinzufügen,  dass  ich  ein  schon  gedrucktes  Exemplar  dieses  III.  Teiles  gesehen 
(siehe  die  Note  S.  80  von:  Die  Freiheit  des  musikalischen  Vortrages)  und  —  gelegentlich 
eines  Konzertes,  welches  Dr.  Fuchs  durch  mein  Bemühen  1889  hier  in  Antwerpen  {Societe 
de  musique,  Dirigent:  der  verstorbene  grosse  flämische  Tondichter,  Peter  Benoit)  gab  — 
eben  durchblätterte. 

Eine  Schattenseite  der  Riemannfestschrift  ist  nämlich:  dass  Herr  Mennicke  versäumt 
hat  diejenigen  ausländischen  Freunde  der  Riemannischen  Ideen,  die  schon  seit  188f>  (er 
(M)  war  damals  6  Jahre  alt)  mit  Begeisterung  —  und  bis  jetzt  ohne  Unterbrechung  —  dafür 
Propaganda  machten,  .  .  .  dass  er  versäumte  diese  zur  Mitarbeit  einzuladen,  während  er 
sich  an  Feinde  Riemann's  wandte,  (wie  Herr  Alfr.  Wotquenne,  le  bras  droit  de  Gevaert,  und 
wie  dieser  .  .  .  alles  aber  nur  keine  Freunde  der  Riemannischen  Ideen). 

Wir  können  uns  aber  trösten  mit  den  vielen  Beweisen  von  Dankbarkeit,  die  Riemann 
gab,  vor  allem,  als  wir  in  1898  (18.  Juli)  der  25  Jahre  gedachten,  die  Riemann  der  guten 
Sache  geopfert.  (Siehe  Weekhlad  voor  Muziek,  1898  Nr.  29     B2  und  Riemann's  Brief  in  Nr.  31). 

Als  ich  Ende  Juni  1900  vom  Internationalen  Pariser  Musikerkongress  heimkehrte,  wo 
ich  seine  Ideen  bekannt  machte  —  erst  seitdem  hat  man  dort  angefangen  Riemann  zu 
studieren!  —  empfing  ich  (8.  Juli  1900)  seine  eben  erschienenen  Elemente  der  musi- 
kalischen Aesthetik  mit  des  verehrten  Meisters  und  Freundes  schmeichelnder  Inschrift: 
„Seinem  treuen  Kameradon  Emil  Ergo,  der  Verfasser:  Dr.  Hugo  Riemann." 
Es  ist  vielleicht  gut,  für  die  spätere  Geschichtschreibung  der  Phrasirui  gslehre  u.  s.  w.,  dies 
zu  erwähnen. 

In  Belgien  wurde  also  ein  Feind  Riemanns  eingeladen;  aber  in  Holland,  wo  Riemann 
sehr  viele  Anhänger  hat,  wurde  weder  Feind  noch  Frtund  eingeladen.  —  Die  Tugend 
Riemanns  seineu  Vordermännern  grosmütig  die  Ehre  zu  geben,  die  ihnen  gebührt  (z.  B. 
der  Fall  Momigny,  den  Herr  Mennicke  -  fl,  XX  —  erwähnt)  scheint  ne  pas  avoir  däemt 
»u/r  Mr.  Mermicke.  Das  ist  wirklich  schade!  Es  ist  schwerlich  zu  glauben,  dass  er  sich 
damit  einen  Dienst  erwiesen  hat.  —  Er  helfe  krättig  mit,  die  Veröffentlichung  von  jenem  er- 
wähnten III.  und  IV.  Teil  der  Schrift  von  Dr.  Carl  Fuchs  zu  fördern,  und  alles  Versäumte 
ist  gut  gemacht  1  — 
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entschieden  diese  innige  Verwandtschaft  gewesen  sein,  weiche  mich  sofort 
die  ganze  Tragweite  dieses  Problems  einsehen  Hess.  Aber  wenn  man  leidet 
an  dem,  was  Roger  Bacon  „den  stolzen  Wahnsinn  einer  erträumten  Weis- 
heit" nannte,  dann  wird  aller  gesunde  Menschenverstand  bei  Seite  geschoben. 
Und  da  „Wähnen"  nur  das  „Wissen"  manches  Gelehrten  ist,  fallen  sie 
dem  Irrtum  in  den  Schooss  und  träumen  von  Lehrgebäuden.  Lessing  sagt 
in  den  „Fragmenten"  von  jenen  Träumern: 

„Das  Forschen  ist  sein  Gift,  Hartnäckigkeit  sein  Ruhm; 
Wer  ihn  bekehren  will,  raubt  ihm  sein  Eigentum ; 
Ihm,  der  stolz  von  der  Höh'  der  aufgetürmten  Lügen, 
Natur  und  Geist  und  Gott  sieht  unverhüllet  liegen." 
Wer  von  dem  Westphalschen  „Wähnen"  endlich  zu  dem  echten  „Wissen" 
ßiemann's  umkehrt,  kann  getrost  sagen: 

„Verdammte  Schulweisheit !     Ihr  Grillen  weiser  Toren, 
Bald  hätt'  ich  mich  durch  euch,  wie  meine  Zeit,  verloren." 
•Westphal  scheint  Lussy  so  ziemlich  ebenbürtig,    wo  er  schreibt:    .,So 
kann    ein    und    dasselbe    Instrumentalstück    möglicherweise    bezüglich    der 
rhythmischen  Gliederung  auf  verschiedene  Arten  vorgetragen  werden,  von 
denen  keine  des  musikalischen  Reizes  entbehrt." 

Also  nicht  auf  „zwei"  Arten,  wie  wir  an  Nr.  119  a)  b)  gesehen,  sondern 
auf  verschiedene !  Solches  Meisterwagstück  von  Interpretationskunst 
kennen  wir  schon  von  Lussy  her  (siehe  das  Beisp.  der  Note  *)  auf  S.  56). 
Wie  ist  es  in  aller  Welt  möglich  die  Tonkunst  so  tief  zu  stellen! 
Sehr  treffend  merkt  Dr.  Carl  Fuchs  an:  „Ist  denn  der  Spieler  König 
im  Reiche  der  Komponisten?  Einmal  ist  es  allerdings  versucht  worden, 
dem  Musiker  eine  auf  nicht  musikalischem  Boden  erwachsene  Rhythmik 
oder  Metrik  zu  oktroyieren,  und  das  war,  als  R.  Westphal  die  antike 
Metrik  zur  Grundlage  der  musikalischen  machen,  die  Identität  beider  ver- 
künden wollte.  Dieser  Versuch  führte  in  jeder  näheren  Anwendung  zu 
musikalisch  kläglichen  Resultaten  —  wie  das  namentlich  die  verzwickten 
Erklärungen  von  Beispielen  aus  Bach  und  Mozart  im  Westphal'schen  Buch 
,, Allgemeine  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach"  beweisen." i) 
Hören  wir  noch,  was  der  selbe,  begeisterte  Autor,  an  einem  anderen 
Orte  sagt:  „Eine  Methode  der  (phraseologischen)  Regelung  des  Vortrages 
kann  selbstverständlich  kein  anderes  Ideal  haben,  als  den  anscheinend 
freilich  ganz  in  Geheimnis  gehüllten  Willen  des  Componisten  aufzufinden 
und  zu  ofienbaren ;  so  ist  die  Unvernunft,  die  darin  liegt  ein  solches  Unter- 
nehmen im  Voraus  an  der  Schwelle  bereits  abzuweisen,  in  der  Tat  den 
vorhandenen  Werken  der  Vergangenheit  gegenüber  eigentlich  nicht  geringer, 
als  sie  sich  uns  gegenüber  den  Werken  der  Gegenwart  bereits  zu  erkennen 


^)  Dr.  Carl  Fuchs:    Die  Freiheit  des  musikalischen  Vortrages  im  Einklang  mit  Riemann's 
Phrasierungslehre  (1885)  S.  41. 
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gegeben  hat Von  der  Frage  aber,  wie  ein  gegebenes  Werk  vor- 
zutragen sei,  wie  sein  Verlauf  in  Phrasen  und  Motive  zu  gliedern  sei,  sagt 
der  selbe  Musiker  loco  non  citato:  „Diese  Frage  wird  sich  überhaupt 
nie  erschöpfend  lösen  lassen.  Das  scheint  mir  in  der  Natur  der  Sache  zu 
liegen."  In  der  Natur  der  Sache  läge  darnach,  dass  der  Componist  mit 
seinem  Werke  den  Spieler  überhaupt  nicht  ein  plastisches  Ganze  in  die 
Hand  gäbe,  dessen  Glieder,  dessen  Physiognomie  nach  dem  Sinne  seines 
Erzeugers  bestimmt  geformt  wären ;  sondern  nur  ein  Material,  wandelbar 
wie  Wachs,  welches  der  Ausführende  jeder  nach  seinem  Bedünken  oder 
Gefühl  modeln  und  kneten  dürfe,  dass  also  von  vornherein  die  Gliederung 
eines  Tonwerkes  nicht  nur  zweideutig,  sondern  mehr-,  ja  sogar  viel- 
deutig sei. "  ^) 

Ich  muss  mich  beschränken,  denn  es  ist  zu  verlockend,  immer  und 
immer  wieder  aus  dieser  fesselnden  Schrift  zu  zitieren.  Ueberhaupt  ver- 
stehe ich  nicht,  wie  diese  beiden  interessanten  Werke  von  Fuchs  in  25 
Jahren  nicht  wenigstens  eine  zweite  Auflage  erlebt  haben.  So  viel  Geist- 
reiches, als  darin  vorkommt,  und  solche  Begeisterung  für  eine  ungemein 
wichtige  Sache,  hätte  besseres  verdient  als  ....  dass  selbst  nicht  einmal 
der  III.  Teil  veröffentlicht  werden  konnte.     (Siehe  die  Note  Seite  88 — 89.) 

Der  Unsinn  Westphals  kam  aber  zu  Ehren.  Das  Wähnen,  die  Grillen 
dieses  weisen  Thoren  wurden  von  Gevaert  als  hoch  wissenschaftlich  an- 
gesehen, acceptiert  und  verbreitet  in  seine  Histoire  de  la  musique  de 
Vantiquite.  Auch  Jules  Combarieu  erging  es  ebenso!  In  seiner  sehr 
interessanten  Schrift :  Les  rapports  de  la  musique  et  de  la  poesie,  considerees 
au  point  de  vue  de  l'expression  (1894)  ist  er  in's  Westphalsche  Fahrwasser 
geraten.  Seltsam  ist  es  aber,  dass  weder  von  Riemanns  Dynamik  und 
Ago  gik  (1884)  noch  von  Fuchs'  zwei  erwähnten  Schriften  (1884  und  1885) 
die  leiseste  Spur  in  seinem  Buche  zu  finden  ist, 2)  während  er  Lussy's 
Tratte  de  l'expression  musicale  ein  paar  Seiten  (174 — 77)  widmet. 

Man  muss  wirklich  staunen  auch  hier  nicht  die  kleinste  Abteilung 
eines  chapitre  der  Harmonik  gewidmet  zu  sehen,  die  doch  eine  so 
hervorragende  Rolle  spielt,  in  Sachen  des  musikalischen  Ausdruckes, 
wie   hier   S.    100    an    Beispiel    133    doch    deutlich    und    durch   Zitate    von 

1)  id.    Seite  5—6. 

2)  Eigentlich  ist  dies  doch  nicht  so  sehr  rätselhaft,  Dr.  Carl  Fuchs  schrieb  mir  damals 
(188b)  wie  seine  sowie  die  Schriften  seines  Freundes  Kieuiauu,  iu  Leipzig  und  überhaupt 
in  Deutschland  so  gut  wie  gar  nicht  beachtet  wurden.  Combarien  konnte  infolgedessen 
die  selben  schwer  kennen  lernen.  Ein  Prospekt  (mit  Inhaltsverzeichnis;  als  Beilage  einer 
Nummer)  meiner  Musikzeitung  Hess  mich  sofort  einsehen,  dass  hier  etwas  wichtiges  geboten 
wurde.  Bald  war  ich  im  Besitze  davon,  und  .  .  .  fing  an  eine  begeisterte  Propaganda  zu 
machen  in  Caecilia  (Amsterdam  1886)  und  Gmde  tnusical  (1888).  Vor  allem  in  den 
Niederlanden  fiel  der  Samen  in  gute  Erde.  Das  veranlasste  Dr.  Fuchs  (in  einem  Brief  at; 
mich)  zu  schreiben:  „Soviel  ich  weiss,  steht  in  Schillers  Don  Carlos:  In  den  Nieder- 
landen  beginnt  es  zu  tagen." 
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R.  Wagner  obendrein  so  ziemlicli  bekräftigt  wird.  Es  ist  entschieden  ein 
grosser  Fehler,  dass  Autoren,  welche  sich  vornahmen  über  den  musikalischen 
Ausdruck  zu  theoretisieren,  so  ganz  und  gar  einen  der  allerwichtigsten 
Faktoren  nicht  beachteten. 

Combarieu  ist,  gerade  wie  Gevaert,  ganz  befangen  in  den  Westphal- 
schen  Grillen.  Die  Tragweite  aber  von  einzelnen  guten  Gedanken  bei  Lussy 
scheint  er  nicht  begriffen  zu  haben ;  z.  B.  dass  viele  Komponisten  eine 
unrichtige  Taktart  wählen  für  ihre  musikalischen  Gedanken:  2;^  statt  ^1^ 
oder  umgekehrt;  ^'^j^  statt  ^/g  ;  ^jg  statt  ^/g,  u.  s.  w.i)  Meistens  trifft  Lussy 
darin  das  richtige ;  aber  manchmal  auch  irrt  er,  weil  er  versäumt  hat, 
einen  so  wichtigen,  mitbestimmenden  Faktor,  wie  doch  unzweifelhaft  die 
Harmonie  ist,  mit  in  Betracht  zu  ziehen.  Hätte  Combarieu  jenen  Ge- 
danken von  Lussy  begriffen,  dann  würde  er  gesehen  haben,  dass  die 
Händel'sche  Messias-Arie  (n.  18)  —  von  der  er  S.  243  spricht  (im  An- 
schluss  an  Westphal  (S.  236 — 7)  —  nicht  richtig  in  ^^/^  notiert  ist;  es 
muss  ^/g  sein. 2)  Es  würde  zu  weit  führen,  hier  darauf  einzugehen;  später 
finden  wir  wohl  bessere  Gelegenheit  dazu. 


*)  Tschaikowsky  bietet  einen  weit  schlimmeren  Fall  dar,  wo  er  (Am  Kamin,  üp.  37, 
Nr.  1)  den  3/^-Takt  ganz  verkehrt  —  wie  unten  bei  a)  —  notierte.  Die  Nr.  462  der  Edition 
Steingräber  zeigt  in  einer  Note  (S.  91),  dass  der  russische  Meister  der  Umänderung  von 
Riemann  beistimmte.  Mir  ist  es  ein  Rätsel,  wie  Tschaikowsky  das  derart  notieren  konnte; 
88  scheint  doch  allzu  natürlich  wie  unter  b): 


TschatkoiDsky : 


Biemann: 


(falsch) 


l  b)        3  II  2  3         112        (richtig) 
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Ich  denke,  so  nach  und  nach  wird  man  begreifen  lernen,  dass  Rieh.  Wagner  ganz 
recht  hat,  wennn  er  spricht  von:  „durch  eine  wohlüberlegte  Abänderung  der  Schreibart  hie 
und  da  dem  richtigen  Verständnis  der  Intention  des  Komponisten  förderlich  zu  sein." 

Was  sagt  man  z.  B.  vom  ^7^2  ^^^  ^le-Takt  in  Beethoven's  Klaviersonate  op.  111? 
Ich  sollte  meinen  ^^/i,  '^s»  ^^le^  '^/32,  überall  ist  die  Einteilung:  in  vier  Zählzeiten 
Beethoven  aber  notiert: 


ü 


«  0  «    «  «  «  • 


unJ  für    ^fig-      -      =      q 
e  e     CS    0  d 


Ich  begreife  nicht,  wie  Riemann  in  seiner  Beethoven-Ausgabe  (1884  Simrock,  Berlin) 
nicht  nur  keinen  Einspruch  dagegen  erhoben  hat,  sondern  sich  zu  Anmerkungen  versteigt, 
welche  nach  meinem  Dafürhalten  noch  mehr  abseits  liegen. 

Wir  können  hier  nicht  weiter  darauf  eingehen;  dies  Wenige  mag  genügen!  Man  sehe  sich 
das  einmal  genau  an,  denke  nach  und  sage  mir:  ob  nicht  besser  jene  wenig  vorkommende 
und  nur  verwirrende  Taktorthographie  (ein  Beethoven  fiel  hier  zum  Opfer)  ^-32  beiseite  zu 
schieben  wäre.     Was  man  in  ^^  32  sagen  will,  ist  gewiss  eben  so  gut  in  1-  16  oder  ^^/s  zu  sagen. 

-)  Ja,  ich  glaube  Dr.  Franz  Marschner  hat  recht,  wenn  er  schreibt:  , Zunächst  herrscht 
immer  noch   eine   unglaubliche   Verwirrung    in    der  richtigen   Erkenntnis    und    praktischen 
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Jetzt  wollen  wir  die  Arie  „In  diesen  heil'gen  Hallen"  etwas  näher 
betrachten  und  nachsehen,  ob,  wäre  sie  als  blosse  Jnstrnmentalmusik  ver- 
fasst,  wir  die  Kolagrenzen  hören  würden,  wie  Westphal  behauptet  und  zur 
Präzision  hinzufügt  (S,  LX) :  ,,Das  wäre,  wie  wenn  die  Kola  des  Wort- 
textes folgendermaassen  lauteten : 

In  diesen  heil'gen  Hallen  kennt 

Man  die  Rache  nicht  und 

Ist  der  Mensch  gefallen,  führt 

Tugend  ihn  zur  Pflicht." 
Das   wäre    allerdings    etwas    Schönes !     Und   musikalisch   sehr  Erbau- 
liches !     Sehen  wir's  einmal ! 

Zauberflöte  (Arie  Nr.  15)  Larghetto. 
1-28. 


In     die-sen      heil'  -  gen       Hai- len  kennt  man  die       Ra  -  che     nicM  trnd 


> 


'm 


-V- 


t 


ist    ein    Mensch     ge    -    fal  -  len,    führt      Lie  -  be         ihn      zur     Pflicht. 

"Westphal  muss  wohl  nicht  auf  „sehr  scharf"  zusehende  und  — 
hörende  Leser  gerechnet  haben.  Denn  sogar  einfachen  Musikern  zu- 
zumuten :  dass  sie  im  vierten  Takt  —  über  die  Pause  hinweg!  — 
das  h  noch  zu  den  eben  beendeten  Vordersatz  rechnen,  gehört  wahr- 
scheinlich zu  jener  Arbeitsmethode,  wo  man  absichtlich  erst  gewisse  Dinge 
fälscht,  um  nachher  darauf  ein  Lehrgebäude,  nicht  des  Wissens  sondern 
des  Wähnens  aufzurichten. i)     Vielleicht  muss  Westphal  mit  seiner  Graeco- 

Bestimmung  der  Zählzeiten.  Hugo  Riemann  selbst  zeigt  sich  nicht  frei  von  grossen  Irrtümern 
Erst  wenn  die  Zählzeiten  richtig  erkannt  und  die  Fixierung  des  rhythmischen  Aufbaus  zu 
Grunde  gelegt  werden,  ist  eine  Reform  der  versumpften  Vortragslehre  zu  erhoffen".  (S.  31 
und  32  der  Riemann  festschrift.) 

^)  Das  lehrt  vorsichtig  zu  sein  mit  allzublindem  Glauben  an  jeden  Ausspruch  von  Autori- 
täten. So  scheint  mir  jetzt,  dass  Gevaert's  Autorität  in  der  ganzen  musikalisch-gelehrten 
Welt  sehr  überschätzt  ist.  Sein  TraiU  d'harmonie  (1905-  7).  trotz  aller  scheinbaren  Ge- 
lehrsamkeit, hat  mir  die  Augen  geöffnet  über  die  Weise,  wie  dieser  Mann  der  Wissenschaft 
gedient  und  wie  leicht  er  es  nahm  mit  der  verantwortlichen  Stolle,  die  er,  als  Leiter  des 
ersten  belgischen  Musikinstitutes,  einnahm.  Er  schrieb  Bücher,  dirigierte  einige  Konzerte 
und  versuchte  jedem  „unabweisbaren",  „wirklichen"  Fortschritt  im  Unterricht  den  Kopf 
einzudrücken.  —  II  n'y  avait  que  lui!     Was  er  nicht  tat,  taugte  nicht. 

Und  dass  er  dem  Konfusionstifteu  (aus  Ehrgeiz  vielleicht  unbewusst)  nicht  abhold 
war,  kann  auch  hervorgehen  aus  dem,  was  Riemann  u.  a,  (S.  51,  B.  1,  2.  Handbuch  der 
Musikgeschichte,  1905)  sagt,  Gevaert  betreffend:  „Es  hat  gerade  noch  gefehlt,  dass 
ein  Schriftsteller  des   19.   Jahrhunderts   die  Doppel-    und    Tripelanwendungen  der  antiken 
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manie  eigentlich  zu  den  Griechen  gezählt  werden,  von  denen  Chamberlain 
(Die  Grundlagen  des  19.  Jahrhunderts  S.  761  [906])  sagt:  „Nein,  der 
„Grieche  beobachtete  nur  wenig  und  nie  unbefangen ;  sofort  stürzte  er  sich 
„auf  Theorie  und  Hypothese;  ....  die  leidenschaftliche  Geduld,  welche 
„das  Entdeckungswerk  erfordert,  war  ihm  nie  gegeben  ....  Das  ganze 
,, Geheimnis  der  Entdeckung  liegt  hierin:  die  Natur  reden  zu  lassen." 

Ja !  hätte  "Westphal  nur  die  Natur  der  Musik  reden  lassen !  Aber  er 
fand  es  besser,  die  Griechen  reden  zu  lassen,  und  geriet  dabei  auf  ganz 
falsche  Wege.  Die  Tonkunst,  die  herrliche  hehre  Kunst,  wie  wir  sie  vor 
allem  seit  Beethoven  und  "Wagner  kennen,  dies  Wunder  aller  Wunder  soll 
nicht  ihre  eigenen  Gesetze  haben ! !  ^)  Die  Rhythmik  —  die  im  allgemeinen 
genommen  etwas  spezifisch  musikalisches  ist  — ,  sie  soll,  für  die  Tonkunst, 
bei  den  alten  Griechen  geholt,  ihrer  Poesie  entlehnt  werden !  ?  —  Das 
war  ein  ganz  grosser  Fehler,  trotzdem  von  manchen  namhaften  Schrift- 
stellern als  eine  Wahrheit  angenommen !  Aber  ein  Irrtum  bleibt  ein 
Irrtum;  selbst  dann  noch,  wenn  die  ganze  Welt  daran  glaubt. 


Tonartennamen  in  verschiedenem  Sinne,  welche  durch  Missverständnisse  mittelalterlicher 
Musiktheoretiker  verschuldet  wurden,  noch  um  einige  weitere  vermehrte!" 

Und  nun!  —  Gevaert,  der  den  Westphalschen  Irrtümern  anhing,  wie  hat  er  sich  gegen- 
über den  Eroberungen  Riemann's  verhalten?    Man  urteile: 

Beim  Verkauf  —  nach  seinem  Hinscheiden  —  seiner  Bibliothek,  sind  einige  Bücher 
daraus  durch  die  Antwerpener  Bibliothek  angekauft  worden,  —  aber  mit  Staunen  konstatierte 
i  ch,  wie  bitter  wenig  darin  studiert  war.     Man  urteile: 

a)  Dynamik   und   Agogik  (1884)  von  H.  Riemann 

(davon  war  keine  einzige  Seite  aufgeschnitten) 

b)  Die  Freiheit  des  musikalischen  Vortrages   (1885)   von  Dr.  Carl   Fuchs 

(bis  S.  104  aufgeschnitten) 

c)  Die  Zukunft  des  musikalischen  Vortrages   (1884)   von  Dr.  Carl   Fuchs 

Teil  I  nur  bis  S.  125  aufgeschnitten 
„    II  alles  aufgeschnitten. 

Ich  habe  mich  ganz  genau  informiert,  ob  er  nicht  von  jedem  vielleicht  zwei  Exemplare 
hatte.    De  sou/rce  autorisee  versicherte  man  mir:  dass  nur  diese  da  waren. 

Neulich  habe  ich  in  Le  Diapason  (Brüssel)  einige  Seiten  seines  Wesens  und  Wirkens 
beleuchtet.  Aber  keiner  seiner  Admirateurs  hat  bis  jetzt  gewagt  Einspruch  zu  erheben ; 
selbst  nicht,  als  ich  einigen  dieser  persönlich  geschrieben  und  sie  aufforderte  ihn  zu  ver- 
teidigen gegen  meine  nicht  gerade  aus  der  Luft  gegriffenen  Angriffe.  Dass  er  ein  wissen- 
schaftlicher Barbar  war,  kann  ich  nur  zu  gut  beweisen.  Daher  wahrscheinlich  das 
grosse  Schweigen! 

^)  Schreibt  er  (Westphal)  doch :  „Aber  wenn  die  moderne  Musiktheorie  aus  den  Werken 
ihrer  Komponisten  die  Gesetze  feststellen  sollte,  welche  in  Beziehung  auf  die  rhythmische 
Beschaffenheit  und  Verbindung  der  Kola  befolgt  worden,  so  würde  das  nahezu  unmöglich 
sein;  wenigstens  ist  bisher  diese  Aufgabe  noch  von  keinem  der  modernen  Musiktheoretiker 
gelöst  worden.     Auch  nicht  von  Lussy  (S.  75)." 


II. 

Ich  habe  als  Prinzip  angenommen  :  nie  etwas  zu  behaupten,  was  ich 
nicht  im  Stande  wäre  —  um  Beweise  gefragt  —  sofort  zu  bekräftigen. 
Da  muss  ich  nun  leider  wieder  sehen,  dass  man  in  unserer  Aufklärungs- 
periode noch  immer  nicht  gelernt  hat  vorsichtig  zu  sein  mit  gewissen  Be- 
hauptungen. In  der  Wissenschaft  will  ich  wissen,  nicht  glauben;  wo 
man  nur  mit  unglaubhaften  —  ja  mir  unsinnig  vorkommenden  —  Be- 
hauptungen ankommt,  da  verlange  ich  Beweise. 

Wer  diese  nicht  geben  will,  nicht  geben  kann  —  hat  man  kein 
Recht  ihn  für  einen  Charlaten  zu  halten? 

Da  haben  moderne  musik-wissenschaftliche  chercheurs  de  midi  ä  quatorze 
heures  eine  wichtige  (!)  Neuheit  gebracht,  ....  die  ich  mir  erlaube,  einen 
grossen  Unsinn  zu  nennen.  Ich  will  das  sofort  beweisen.  Sehen  wir 
erst,  was  behauptet  wird.  Man  weiss  ja,  dass  die  harmonischen  Töne 
der  Naturtonreihe:  7,  11,  13  nicht  in  unser  temperiertes  System  passen. 
Da  schreibt  Lionel  de  la  Laurencie  (S.  145,  Le  Courrier  Musical,  Paris. 
1904  Nr.  5): 

„Notens  encore  que  le  retour  ä  de  vieilles  gammes  qu'on  aurait  pu 
supposer    definitivement   desuetes,  i)    coincide  de  fa9on  remarquable  avec  la 

1)  Wie  es  mit  diesen  vieilles  gammes  aussieht  hat  Riemann  doch  schon  seit  lange  (1883) 
klar  gemacht.  Herr  L.  de  la  Laurencie  soll  mir  doch  einmal  erklären,  zu  welchen  „meilles 
gamm£s"  oder  „exoterischen  Skalen"  z.  B.  diese  gehört  ? 

Händel:  Der  Messias  (Seite  17.) 


^B^=^ 


Das  wäre  der  Halbton  zwischen  den  Stufen  (von  unten  gerechnet):  4—5  und  6 — 7. 

123         4        5678 

d    e    fis    gis    a    h    c    d 

0  arme  Wissenschaftler,  welche  solche  einfache  Wahrheit  nach  20  langen  Jahren  noch 
nicht  einsehen  gelernt  haben!  Eine  Tonleiter  ist  die  skalenartige  Figurierung  eines  Akkordes 
und  stäts  im  Sinne  des  folgenden  Akkordes.  Der  A-moll-Akkord  ist  hier  eingeleitet  durch 
seine  D7,  skalenartig  figuriert  .  .  .  von  der  7  aus  bis  zu  deren  Unteroctav,  welche  dann  in 
die  Terz  des  a-moU- Akkordes  einmündet.  Eine  Skala  kann  eben  so  gut  von  der  Terz, 
Quint,  oder  Septim  aus  (hinauf  oder  hinab)  geführt  werden,  wie  von  der  Prim  aus. 
Obenstehendes  Beispiel  ist  doch  einleuchtend  1  Wer  aber  ein  famoses  (und  ziemlich  syn- 
thetisches) Beispiel  haben  will,  der  sehe  Beethovens  Missa  solemnis:  „Et  resurrexit" 
(S.  62,  Klavier  mit  Text,  ed.  Peters).  Nur  die  zweite  Zeile  zeigt  auf  dem  c-dur-Akkord 
vier  Tonleitern:  von  der  Prim  aus  (Bass),  von  der  Terz  (Alt),  von  der  Quinte  (Tenor), 
und  von  der  Quinte  (Sopran);  hier  aber  wird  c-dur  zu  D?  von  f-dur. 

Auf  einer  halben    Seite  ist   das  ganze  Skalenproblem  abzuhandeln,  und    da   gibt   es 
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tendance  qui  entraine  les  musiciens  modernes  ä  employer  les  intervalles  de  7® 
et  de  11^  naturelles.     Depuis  Beethoven,  Schubert,  Liszt,  Wagner,  Franck 
et  Vincent  d'Jndy,  ont  frequemment  adopte  ces  intervalles,  et  leur  patronage 
autorise  Claude  de  Bussy  ä  s'abriter  sous  la  banniere  de  la  tradition." 

Diese  neue  Weisheit  kam  mir  sofort  verdächtig  vor. 

Sie    schien    aus    dem   Lehrgebäude    des    Wähnens   zu    kommen.      Das 


Gelehrte,  welche  dickleibige  Bücher  darüber  schreiben  ...  um  die  Blinden  noch  blinder 
zu  machen.  Kant  sagt:  „der  gelehrte  Pöbel  weiss  nichts,  er  versteht  nichts,  aber  er  redet 
von  allem,  und  was  er  redet,  darauf  pocht  er".  Kant  meint,  „die  Begleiterin  wahrer  Weis- 
heit sei  die  Einfalt"  und  Chamberlain  (in  seinem  ungemein  fesselnden  Buch  über  Kant)  fügt 
hinzu:  „es  ist  aber  nicht  leicht  Einfalt  zu  besitzen,  viel  leichter  ist  es  Gedankenakrobat 
zu  werden"  (S.  603.) 

Aber  das  Prachtvollste  steht  in  der  Tannhäuser-Ouverture.  Dass  es  mir  erst  vor  kurzem 
aufgefallen,  liegt  wohl  daran,  dass  da  die  Tonleitern  nicht  ganz  deutlich  vorliegen;  sie  sind 
verbrämt.  Es  wäre  sehr  interessant  allen  den  Tonleitern  dieser  sechzehn  a  zwan- 
zig Takte  einen  speziellen  Aufsatz  zu  widmen,  was  ich  mir  für  später  vorbehalte.  Jetzt 
aber  sollen  nur  ein  paar  Takte  beweisen,  dass  es  wirklich  ;miL  Figurenwerk  umrankte) 
Skalen  sind.  Später  werden  wir  dann  gründlich  sehen,  welch  ein  famoser  Beleg  dieses 
Wagnerfragment  für  die  richtige  Theorie  der  Tonleitern  ist. 

a 


T 

Ich  glaube,  es  ist  doch  deutlich  und  unleugbar,  dass  a  die  Grundlage  von  aa  ist. 

Wenn  ich  mich  gut  erinnere,  dann  war  es,  glaube  ich,  dies  Fragment  der  Tannhäuser- 
Ouverture,  was  Berlioz  als  miaulement  de  chats  (!)  vorkam.  Armer  Berlioz!  Das  hat 
denn  doch  bei  mir  einen  ganz  anderen  Eindruck  gemacht,  als  ich  dies  herrliche  Meieterstück 
zum  ersten  Male  hörte  (um  !880),  in  Brüssel,  wo  ich  von  weitem  Lande  hingereist  kam,  als 
damals  die  Angelo  Neumann-Truppe  (mit  Anton  Seidl  als  Dirigent)  eine  Tournee  machte. 
Da  ich  zu  meiner  unaussprechlichen  Freude  die  darauffolgende  Nacht  die  ganze  Ouvertüre 
im  Traume  noch  einmal  hörte,  muss  sie  bei  mir  wohl  einen  hochbegeisternden  Eindruck 
gemacht  haben.  —  So  etwas  ist  mir  noch  niemals  passiert  mit  einem  Werke  des  so  hoch- 
gepriesenen und  heute  sich  ziemlich  breit  machenden  Konfusionstiles.  Aber  dazu  muss  man 
wohl  eine  mentalite  speciale  haben!     Die  habe  ich  nicht  —  Gott  sei  Dank!  — 

Die  eigentümliche  Notierung  unter  aa  wird  wohl  von  jedem  Musiker  sofort  deutlich 
erkannt  werden.  Von  jeder  sechzehntel  Triolen -Gruppe  (welche  hier  nicht  mit  der 
traditionellen  übergeschriebenen  's  vorkommt)  ist  die  Dritte  durch  eine  Pause  ersetzt.  Was 
von  selbstverständlich  ist,  braucht  natürlich  keine  weitere,  die  Notenschrift  überladende  Angabe. 

Der  Gedanke  solcher  Schreibweise  kam  mir  erst  hier.  Er  ist  der  Ausgangspunkt  ge- 
worden einer  Reform  der  Orthographie,  die  eigentlich  gar  nichts  umstürzt,  sondern 
sofort  alles  deutlich  übersehbar  macht.  „Les  rhytmes  sautent  aux  yeux,  dans  votre  notation. 
C'est  une  süperbe  idee!'-  schrieb  mir  einer,  dem  ich  es  mitteilte.  —  In  I  M  G  wird  bald  dies 
Problem  ins  Breite  au  einandergesetzt  werden.  In  dieser  Richtung  ist  die  Notenschrift  zu 
verbessern.  Ueberhaupt  ist  es  weiter  nichts  als  die  äusserst  consequente  Durchführung  des 
logischen  Prinzips,  das  ihr  zu  Grunde  liegt;  in  der  vielfach  vorkommenden  Achtel-Triole, 
Sechzehntel  Triole  mit  Ersatz  der  Mittelnote  durch  eine  Pause,  ist  mir  so  ziemlich  vor- 
gearbeitet worden. 
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kann  ancli  hervorleuchten  aus  folgendem  :  „Depuis  qu'  Helmholtz  a  raontre 
„que  les  voyelles  n'etaient  que  les  timbres  particuliers  du  son  et  que  les 
.„timbres  consistaient  en  un  accord  de  la  note  fondamentale  et  des  sons 
„elementaires,  certains  esprits  ont  ete  absolument  egares  par  cette  analyse. 
„La  pensee  de  ces  fameux  harmoniques  est  devenue  une  cause  de  vertige 
„pour  l'imagination.  Par  uue  de  ces  extensions  rapides,  si  habituelles  ä 
„ceux  qui  ne  sont  pas  des  savants  de  profession  et  qui  cherchent  volontiers 
„le  sens  poetique  de  toute  chose,  on  a  dit  que  le  langage  etait  une  vraie 
^musique ;  on  a  vu,  dans  chaque  son  de  la  voix  humaine,  un  „Concert", 
„un  „choeur",  une  „Symphonie  voilee  ..."  Ce  sont  lä  de  naives  confusions." 
(Jul.  Combarieu:  Les  rapports  de  la  musique  et  de  la  poesie,  p.  193). 
Ich  habe  die  schöne  Verwirrung  gezeigt,  welche  man  inbetreff  dieser 
harmoniques  in  mancher  „Methode  de  chant"  finden  kann.  (Siehe 
S.  236  meiner  Schrift :   Dans  les  propylees  de  l" Instrumentation  (1908). 

In  1909  las  ich  (S.  509  der  ßiemann-Festschrift)  wie  nun  auch  J)r. 
Carl  Mennicke  in  diesem  Bannkreis  hineingeraten  ist.  Es  heisst  da:  „.  ,  .  . 
und  oft  begegnen  wir  in  steter  Folge  Klänge,  die  nach  ihrem  logischen 
Verwandschafts  Verhältnis  nicht  erkannt  werden  können;  die  Töne  11  und 
13  der  Naturreihe  bezieht  er  in  die  Harmonie  ein  und  macht  Experimente 
mit  isolierter  Harmonik,  deren  Logik  eben  erst  durch  die  Aufdeckung 
eines  Zusammenhangs  erklärt  würde."     (Ueber  Rieh  Strauss'  Elektra). 

Entweder  ist  diese  Wissenschaft  zu  hoch  für  mich,  oder  es  ist  eben 
Unsinn.  Ich  bin  so  kühn  es  für  Unsinn  zu  halten,  umsomehr  da  fran- 
zösische und  belgische  Anhänger  dieses  neuen  Glaubensartikels  mir  die 
Antwort,  die  Beweise  schuldig  geblieben  sind.  Ich  habe  nämlich  um  Auf- 
klärung gebeten  (Federation  artistique,  Bruxelles  26.  Dec.  1909).  Die  erste 
Antwort  war  ganz  ein  ä  cöte  de  la  question.  Die  zweite  kam  erst  privatim 
auf  ein  intimes  Andringen  um  eine  Erklärung  :  es  waren  lauter  Ausflüchte, 
die  ich  vernahm.  —  Vielleicht  will  Herr  Dr.  Carl  Mennicke  so  freundlich 
sein  mir  dies  Mysterium  aufzuhellen.  Wahrscheinlich  wird  er  dies  bei 
Strauss  wohl  nachzuweisen  wissen.  Es  fällt  mir  da  auf,  dass  dieser  eine 
Vorliebe  hat  für  die  Naturtöne  11  und  13;  die  durch  L.  de  la  Laurencie 
genannten  Meister  operieren  (!)  mit  den  Tönen  7  und  11.  Woher  diese 
Vorliebe  auf  beiden  Seiten?  Auch  dies  Rätsel  sehe  ich  gern 
gelöst.  —  Bei  dieser  Arbeit  will  ich  es  meinem  werten  Kollegen  so  einfach 
wie  nur  möglich  machen ;  daher  will  ich  nur  eben  bemerken :  dass  — 
da  in  unser  temperiertes  System  die  Naturtöne  7,  11,  13  nicht  hineinpassen 
—  weder  Blech-  noch  hölzerne  Blasinstrumente  diese  Töne  produ- 
zieren können  (Klavier  und  Orgel  ebensowenig).  Nur  die  Streicher  würden 
es  vermögen.  Aber  dann  müsste  man  diesen  nicht  nur  erst  einige  Begriffe 
von  musikalischer  Akustik  beibringen  (Dinge  welche  im  allgemeinen  die 
Praktiker  unter  den  Musikern  gar  nicht  lieben)  —  sondern  sie  hätten  nach- 
her ziemlich  unerquickliche  anstrengende  Hebungen  zu  machen  im  richtigen 
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Unterscheiden   zwischen   den    temperierten    (gebräuchlichen)    und    den 
akustisch  reinen  Tonwerten. 

Eine  wichtige  Tatsache  darf  hierbei  nicht  übersehen  werden,  nämlich : 
die  fatale  Unkenntnis,  welche  Strauss  bewiesen  hat  in  Sachen  der  Natur- 
töne und  der  Ventilinstrumente.  Ich  habe  das  mit  der  wünschenswertesten 
Deutlichkeit  hingestellt  in  meinem  Buch :  Dans  les  propylees  de  Vlnstru- 
mentation.     S.  91 — 3. 

Solche  Unkenntnis  betreffs  der  Ventilinstrumente  bei  einem  Kom- 
ponisten, der  eine  solche  Weltberühmtheit  erobert  hat,  ist  betrübend.  Nach 
alledem  kann  es  interessant  werden,  zu  hören,  wo  die  Harmonien  bei 
Strauss  zu  finden  sind;  wo  er  die  Naturtöne  11  und  13  anwendet  und  — 
last  not  least  —  welchen  Instrumenten  im  Orchester  er  diese  proble- 
matischen Töne  zuerteilt  hat. 

Wir  leben  ja  nicht  mehr  im  Zeitalter  des  Glaubens,  wo  es  hiess : 
credo,  quia  absurdum.  Zwar  steht  das  grosse  Publikum  noch  grösstenteils 
auf  diesen  Standpunkt.     Aber  ich  sage  mit  Goethe : 

„Wir  bekennen  uns  zu  dem  Geschlecht, 
das  aus  dem  Dunkeln  ins  Helle  strebt." 
Ich  bin  wirklich  sehr  gespannt !   — 

Als  Beispiel,  wie  ich  ein  Problem  erklärt  wünsche,  will  ich  eine 
Westphalsche  Behauptung  mit  triftigen  Beweisen  entkräften.  Zuvörderst 
einen  Beweis,  wie  Westphal  fast  auf  der  selben  Seite  sich  widerspricht, 
und  wenig  feststehenden  Prinzipien  huldigt.  Er  sagt  (S.  LI):  „Ja,  das 
„Kunstschöne  in  der  Musik  knüpft  sich  an  das  Melos  an,  der  Rhythmus  steht 
„ausserhalb  der  Sphäre  desselben.  Die  abstrakte  rhythmische  Gliederung 
„ohne  Melos  kann  niemals  schön  sein,  sie  ist  nicht  aus  der  dem  Künstler 
„immanenten  Schönheitsidee,  sondern  aus  der  ihm  immanenten  Idee 
„der  Ordnung  und  des  Ebenmaasses  hervorgegangen. 

,,Wie  weit  der  Rhythmus  neben  dem  Melos  notwendig  oder  entbehrlich 
yiisicf)  ist,  darüber  geben  wiederum  die  Griechen  uns  vollkommenen  Auf- 
„schluss.  Von  Aristoxenus  selber,  dem  grossen  Meister  der  rhythmischen 
„Theorie,  besitzen  wir  nicht  mehr  den  etwa  darüber  handelnden  Abschnitt 
„seines  Werkes.  Doch  scheint  ein  fein  empfindender  Musiktheoretiker  der 
„späteren  Kaiserzeit,  der  platonisierende  Grieche  Aristides  Quintilianus, 
„daraus  geschöpft  zu  haben: 

,,Den  Rhythmus  nannten  die  Alten  das  männliche,  das  Melos 
,,das  weibliche  Prinzip  der  Musik.  Das  Melos  ohne  Rhythmus  ist 
„ohne  Energie  und  Form;  es  verhält  sich  zum  Rhythmus  wie  die 
,,ungeformte  Materie  zum  formenden  Geiste.  Der  Rhythmus  ist 
„das  die  Materie  der  Tonalität  Gestaltende  (S,  LH),  er  bringt  die 
„Masse  in  geordnete  Bewegung,  er  ist  das  Tätige  und  Handelnde 
,, gegenüber  der  Töne  und  Akkorde  des  Melos." 
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Und  an  einer  anderen  Stelle: 

„Ohne  den  Rhythmus  bringen  die  Töne  bei  der  glatten  Unter- 
„schiedslosigkeit  der  Bewegung  den  Zusammenhang  des  Melos 
„in  nachdruckslose  Unkenntlichkeit  und  führen  die  Seele  in  die 
„unbestimmte  Irre.  Dagegen  kommt  durch  die  Gliederung  des 
„Rhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren  Geltung  und  die  Seele  zu 
„geordneter  Bewegung." 

Ich  •  muss  wohl  entweder  das  Zitat  aus  Aristides  Quintilianus  nicht 
richtig  verstehen,  oder  das  von  Westphal.  Mir  scheint  aber  doch,  dass  der 
Westphalsche  Ausspruch:  „das  Kunstschöne  in  der  Musik  knüpft  sich  an 
das  Melos",  so  ziemlich  den  scharfen  und  richtigen  Beobachtungen  des 
Aristides  Quintilianus  widerspricht. 

Wir  wünschen  triftige  Beweise,  zu  wissen,  wo  eigentlich  das  Kunst- 
schöne steckt  oder  anfängt.  Nehmen  wir  zu  diesem  Zweck  ein  einfaches 
Melos,  ja  deren  zwei,  127  a)  und  b) : 


127.   a) 


b) 
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Ob  man  nun  diese  heruntergehende  Tonleiter  (a)  ,, langsam"  oder 
,, schnell"  ausführt,  sie  wird,  denke  ich,  stäts  ebensowenig  Kunstschönes 
zeigen.  Das  Selbe  gilt  vom  Melos  unter  (b).  Wir  wollen  nun  beiden 
Melismen  ein  paar  Rhythmen  beilegen: 
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Das  ist  ja  allerdings  ganz  etwas  anderes!  Es  ist  Ordnung  gebracht 
wrorden  in  die  ungeformte  Materie  von  Nr.  127  a)  b).  Aber  das  wirkliche, 
musikalisch  vollen  dete  Kunstschöne  entsteht  erst,  wenn  jene 
Melodien  durch  die  herrliche  Tochter  aus  Elysium  verklärt  auftreten,  und 
die  göttlich,  schöne  Kunst  der  Harmonie  sie  wie  in  eine  himmlische 
Beleuchtung  rückt.  Und  was  schon  ein  paar  Akkorde  Wunder  wirken 
können,  mag  uns  Nr.  129  b)  zeigen,  dessen  Melodie  unter  Nr.  130  (nur 
transponiert  in  g)  vorkommt. 

8* 
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Wagner:  Tannh&user. 

130.    Allegro. 


1 


¥- 
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Noch  immer,  wie  am  ersten  Tage,  macht  das  einen  begeisternden  Ein- 
druck bei  mir. 

Da  haben  wir  ein  paar  Seiten  weiter  ein  Beispiel,  wo  das  Melos  ganz 
monoton,  ohne  Rhythmus  fast,  aber  gerade  durch  die  Harmonie  so  be- 
zaubernd wirkt. 

Wagner:  Tannhäuser. 
131.      Aus       mir 


Es  ist  wohl  deutlich,  glaube  ich,  dass  das  Kunstschöne  hier  (131)  fast 
ganz  allein  durch  die  Harmonie  beigesteuert  wird. 

Und  nun!  Wer  wird  jetzt  nicht  schon  an  128b  erkannt  haben:  das 
Lohengrin-Fragment  (132). 


illH. 


D,       Tp 


Auch  hier  ist  es  wieder  die  Wunderwelt  der  Harmonie  (wir  wollen 
die  orchestrale  Färbung  noch  ganz  beiseite  lassen),  welche  in  das  rhyth- 
mische (128  b)  Melos  von  127  a  das  vollendete  Kunstschöne  bringt. 

Natürlich  kannten  die  Alten  die  Wunderwelt  der  Harmonie  nicht; 
aber  Westphal,  der  im  Zeitalter  lebte,  wo  dieser  Zweig  der  Tonkunst  auf  den 
höchsten  Gipfel  der  gesunden  Entwickelung  gelangt  war,  er  hätte, 
wo  er  im  eigenen  Namen  sprach  (S.  LI),  die  Dritte  im  Bunde  nicht  ver- 
gessen sollen,  um  so  weniger,  als  diese  zuletzt  gekommene  der  musi- 
kalischen Dreieinigkeit  (Melos ,  Rhythmus,  Harmonik),  eine  nie 
geahnte  —  ich  möchte  sagen  —  übernatürliche  Welt  erschloss. 

Noch  e  i  n  Beispiel  möge  die  überwältigende  Macht  der  Harmonik  be- 
weisen, nämlich  folgendes  Fragment  aus  der  Leonore-Ouverture : 
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Beethoven:  Leonore-Ouverture  Nr.  3. 
133. 


"Was  in  dieser  edeln  Melodie  bei  mir  stäts  einen  gewaltigen,  tiefen, 
hocherhabenen  Eindruck  hervorbringt,  sind  die  Takte  5  und  6,  wo  die 
selbe  Melodie  des  Vordersatzes  scheinbar  wieder  angestimmt,  bald  aber 
—  bei  der  "Wendung  b  \  a  —  als  neu  überrascht.  Nachdem  beim  Anfang 
das  b  die  D7  Harmonie  bringt,  tritt  das  selbe  b  im  5.  Takt  nun  als  D3^ 
auf.  Dieser  Akkord  mit  dem  ges  im  Bass,  packt  mich  stäts  gewaltig ;  und 
dann  die  weitere  Ueberraschung  bei  a,  mit  der  D  7  Harmonie  der  Sp,  welche 
letztere  jedoch  nicht  folgt.  Vielleicht  Hesse  es  sich  darüber  kontroversieren, 
ob  dies  b  als  D3^  oder  als  eigentliche  ^S  der  Zwischen-Kadenz  zu  Sp 
aufzufassen  sei.     Das  gehört  zur  Philosophie  der  Harmonie. 

Es  mögen  hier  die  treffenden  Worte  "Wagner's  folgen,  wo  er  schreibt : 
„Das  Miterklingen  der  Harmonie  zu  der  Melodie  überzeugt 
das  Gefühl  erst  vollständig  von  dem  Gefühlsinhalte  der 
Melodie,  die  ohne  dieses  Miterklingen  dem  Gefühle  etwas 
unbestimmt  Hesse"  (Ges.  Seh.  B.  IV.  S.  156). 

Welche  Kluft  zwischen  der  Ausdrucksgewalt  dieses  b  (als  D3'  und 
das  b  (als  D7)  im  ersten  Takt!  „Das  Miterklingen  dieses  Akkordes  — 
sagt  noch  Wagner  (S.  156)  —  gibt  dem  Tone  der  Melodie  erst  die  be- 
sondere Bedeutung." 

Dass  aber  die  erwähnte  Wirkung  nicht  bloss  der  Akkordfolge  im 
5. — 6.  Takt  zuzuschreiben  ist,  sondern  auch  noch  anderen  musikalischen 
Gesetzen,  die  ganz  in  der  Natur  der  Tonkunst  liegen,  können  wir  jetzt 
nicht  erörtern ;  das  würde  zu  weit  führen.  Auch  sei  dies  besser  auf- 
gespart für  die  passendere  Gelegenheit,  wo  man  auf  meine  gewiss  nicht 
unbillige  Aufforderung  (Föderation  artistique,  26.  Dec.  1909)  eingehen  wird : 
mich  doch  endlich  einmal  die  geheimnisvollen  Schönheits- 
gesetze des  Konfusionstiles  begreifen  zu  lehren.^)     Ich  habe 


^)  Es  wird  nicht  ganz  unangebracht  sein  Folgendes  von  Lessing  ^Laokoon  II)  hier  zu 
erwähnen;  es  passt  ao  ziemlich  zu  den  ültramodernismus  ia  der  Kunst; 

,Wer  wird  dich  malen  wollen,  da  dich  niemand  sehen  will",  sagt   ein  alter  Epigram- 
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dort  vorzügliche  Bedingungen  aufgestellt,  die  Wege  gezeigt,  welche  un- 
zweifelhaft zur  Klärung  dieses  Problems  führen  müssen. 

Ich  staune  noch  stäts  darüber,  wie  so  mancher  hochgelehrte  Doktor 
oder  Professor  solchen  antimusikalischen  Theorien  anhängen  kann.  Vom 
Anfang  an  ward  ich  dabei  geleitet  vom  sichersten  aller  Kompasse :  von 
einem  fast  unfehlbaren  Instinkte.  Der  sagte  mir :  was  musikalisch  un- 
zulässig ist,  weil  es  einem  natürlichen  Gesetz  zuwider,  weil  es  logisch 
unwahr,  von  innerem  Widerspruche  ist. 

Zwar  können  auch  die  Gegner  sich  auf  ihren  „unfehlbaren"  Instinkt 
berufen.  Beiderseits  kann  man  dies  als  Vordergründe  betrachten,  nicht 
aber  als  Beweisgründe.  Wem  es  aber  eru^t  ist  mit  der  Sache,  der  er  an- 
hängt, wird  —  vor  allem  —  wenn  er  sich  als  Wortführer  aufwarf  —  mit 
Beweisgründen  nicht  zurückhalten  dürfen. 

Wo  ist  denn  der  ideale  Trieb  bei  jenen  so  schnell  zurückschreckenden 
Anhängern  musikalischen  Unsinns  (im  wissenschaftlichen-  oder  Kunstsinne)  ? ! 
Bei  der  ersten  unsanften  Berührung  ist  es  aus  mit  ihrem  Gerede,  das  nur 
bei  Schwachköpfen  Eindruck  macht.  Man  denke  doch  mal  eben  darüber 
nach,  was  nach  der  Ansicht  eines  der  meist  modern-tollkühnen  Musiker 
Zweck  der  Tonkunst  ist  oder  sein  soll:  „Fort  mit  der  Melodie !"  hat 
doch  —  wie  dieser  Direktor  einer  Hochschule  zu  schreiben  wagt  —  ßich. 
Wagner  prononce  Voraison  funebre  de  la  Melodie.  Jetzt  gilt  es  :  ,,la  musique 
doit  peindre,  la  demarche  maiadroite  d'un  gnome,  une  dispute  denfants,  un 
ballet  —  fut-ce  de  poussins,  Ja  foule  bavarde  et  furieuse  de  femmes  qui  mar- 
chandent,  le  roulsment  sourd  dune  charrette,  le  bourdonnement  des  roues  d\isines, 
un  projet  de  porte  pour  la  ville." 

Auch  den  Rhythmus  werden  diese  musikalischen  Sophisten  über- 
drüssig! Der  wortreichste  commis-voyagenr  jener  Nivellierungsfirma  hat 
sich  darüber  ausgesprochen  im  Mercure  de  France  (vom  16.  April  1910, 
S.  718 — 23).  —  Auch  dieser  Unsinn  war  zu  erwarten  vom  morosophischen 
Hauptprediger    jener   hypermodernen   Weisheit:    über    den    Gebrauch    der 

matist  über  einen  höchst  ungestalteten  Menschen.  Mancher  neuere  Künstler  würde  sagen: 
Sei  so  ungestaltet  wie  möglich;  ich  will  dich  doch  malen.  Mag  dich  schon  Niemand  gern 
sehen:  so  soll  man  doch  mein  Gemälde  gern  sehen,  nicht  insofern  es  dich  vorstellt,  sondern 
insofern  es  ein  Beweis  meiner  Kunst  ist,  die  ein  solches  Scheusal  so  ähnlich  nachzubilden 
weiss." 

Freilich  ist  der  Hang  zu  dieser  üppigen  Prahlerei  mit  leidigen  Geschicklichkeiten,  die 
durch  den  Wert  ihrer  Gegenstände  nicht  geadelt  werden  zu  natürlich,  als  dass  nicht  auch 
die  Griechen  ihren  Pauson,  ihren  Pyreicus  sollten  gehabt  haben.  Sie  hatten  sie;  aber 
sie  Hessen  ihnen  strenge  Gerechtigkeit  wiederfahren.  Pauson,  der  sich  noch  unter  dem 
Schönen  der  gemeinen  Natur  hielt,  dessen  niedriger  Geschmack  das  Fehlerhafte  und  hässliche 
au  üer  menschlichen  Bildung  am  liebsten  ausdrückte,  lebte  in  der  verächtlichsten  Armut. 
Und  Pyreicus,  der  Barbierstuben,  schmutzige  Werkstätten,  Esel  und  Küchenkräuter  mit  allem 
dem  Fleisse  eines  niederländischen  Künstlers  malte,  als  ob  dergleichen  Dinge  in  der  Natur 
so  viel  Reiz  hätten  und  so  selten  zu  erblicken  wären,  bekam  den  Zunamen  des  Rhyparo- 
graphen,  d.  h.  des  Kotmalers,  obgleich  der  wollüstige  Reiche  seine  Werke  mit  Gold  aufwog. 
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Naturtöne  7,  11,  13,  dessen  Stichhaltigkeit  (!)  wir  auf  S.  95—98  geprüft 
haben.  Wie  bei  a  11  e n  Notenschriftumstürzlern  heisst  es  leider  auch  hier: 
das  allermeist  Eeformbedürftige  ist  ihre  Seh-  und  Denkkraft.  Da 
findet  man  den  Schlüssel  zu  jedem  Eätsel  unserer  modernen  Sophisten.  — 
Verändern  kann  man  immer ;  besser  machen  ist  etwas  anderes !  Und  diese 
Kleinigkeit  will  Sophisten  nie  gehngen,  —  sogar  den  Tollkühnsten  nicht! 
Und  das  sind  die  Leute,  die  heute  in  der  Tonkunst  den  Ton  angeben 
wollen.  Ja,  Lessing  hat  recht:  man  soll  für  solche  „so  bitter  als  nur 
möglich  sein."  ^) 


^)  Wie  ich  glaube  gelesen  zu  haben,  gibt  es  leider  auch  in  Deutschland  unter  den 
jungen  Tonkünstlern  Beispiele  dieser  tollkühnen  Sophisten.  Würde  nicht  einer  dieser  Heiss- 
sporne,  oder  irgend  welcher  ihrer  Wortführer  sich  die  Mühe  geben  wollen,  mir  ganz 
deutlich  zu  machen,  worin  eigentlich  die  erhabenen  Schönheiten  dieser  Decadenten- 
Periode  bestehen?  Es  steht  zu  hoffen,  dass  sie  besser  wissen,  wem  sie  anhängen,  und 
besser  ihre  Sache  (ihr  Ideal)  zu  verteidigen  wissen,  als  ihre  französischen  und  belgischen 
Glaubensgenossen,  welche  die  Sache  gerade  im  Stich  lassen,  wenn  ihre  Hilfe  am  allernötigsten 
ist.  Auch  wäre  es  vielleicht  wohl  die  Mühe  wert  mich  zu  gewinnen.  Denn  ich  würde  mit 
nicht  weniger  Enthusiasmus  den  neuen  Glauben  verteidigen,  als  ich  jetzt  dem  alten  entgegen- 
bringe. Vergeblich  habe  ich  jene  überzeugende  Kraft  bei  Franzosep,  Belgiern  und  Holländern 
gesucht;  einer  dieser  letzten  nahm  sogar  von  mir  Abschied  mit  den  bedeutungsvollen  Worten: 
Behaupten  sei  besser  als  Beweisen."  —  Das  scheint  wohl  ein  Prinzip  der  neuen 
Lehre  zu  sein!     Dann  aber  ist  auf  meine  Bekehrung  wenig  Aussicht. 


in. 

Ich  glaube,  es  ist  kaum  möglich  einen  besseren  Beweis  zu  liefern  vom 
niedrigen  Standpunkt  im  Begreifen  der  Tonsprache,  als  das  moderne  Ver- 
langen nach  Deutung  in  Worten,  in  Begriffen,  gerade  von  dem  was  weder 
in  Begriffe  zu  fassen  noch  zu  deuten  ist.  „Die  Musik  spricht  das  Unaus- 
sprechliche aus",  sagt  man.  Wie  kann  man  sich  denn  vermessen  dies 
Unaussprechliche  obendrein  noch  in  Worten  aussprechen  zu  wollen  ? 

Ich  werde  mich  hüten,  die  unaussprechlich  erhabene  Empfindung  die 
mich  ergreift  —  z.  B.  bei  jener  besprochenen  Stelle  (Nr.  133)  —  in  Worten 
zu  malen.  Wer  das  Erhabene  solcher  Momente,  das  durch  die  Harmonie 
hervorgerufen  wird,  nicht  selbst  empfindet,  wird  durch  keine  Beschrei- 
bung überhaupt  dessen  teilhaft  werden.  Und  gesetzt,  es  gelänge  nur  „auf 
solchem  Wege"  —  dann  bedauere  ich  sehr  die  unmusikalischen  Naturen, 
welche  aussermusikalische  Mittel  brauchen,  um  die  erhabenen  Aeusserungen 
der  hehren  Tonkunst  zu  verstehen,  zu  empfinden.  Man  soll  doch  bedenken, 
was  Wagner  sagt:  „Der  Künstler  wendet  sich  an  das  Grefühl,  und  nicht 
„an  den  Verstand:  wird  ihm  mit  dem  Verstände  geantwortet,  so  wird  hier- 
„mit  gesagt,  dass  er  eben  nicht  verstanden  worden  ist  und  unsere 
„Kritik  ist  in  Wahrheit  nichts  anderes  als  das  Geständnis  des  Unverständ- 
„nisses  des  Kunstwerkes,  das  nur  mit  dem  Gefühle  verstanden  werden 
„kann  —  allerdings  mit  dem  gebildeten  und  dabei  nicht  verbildeten  Ge- 
nfühle."!) 

Es  lohnt  sich  hier  auch  Carlyle  zu  hören:  „Wer  kann  in  logischen 
Worten  die  Wirkung  erklären,  die  die  Musik  auf  uns  ausübt?  Eine  Art 
von  unartikulierter,  unergründlicher  Rede,  welche  uns  an  die  Grenze  des 
Unendlichen  führt  und  uns  für  Augenblicke  in  sie  hineinschauen  lässt." 
(S.  124.  üeber  Helden,  Heldenverehrung  und  das  Heldentümliche  in  der 
Geschichte.) 

Dies  gebildete  Gefühl  nun  wird  grösstenteils  das  Ergebnis  sein 
des  Studiums  der  Harmonik,  behaupte  ich. 

Wir  sahen  die  wunderbare  Macht  der  Harmonie.  Sehen  wir  jetzt, 
dass  die  Melodie  dann  und  wann  auch  eine  geheimnisvolle  Zaubermacht 
entfalten  kann.  Ich  weiss  nicht,  wie  das  kommt,  dass  die  unbegleitete, 
sehr  ausdrucksvolle  Melodie  der  ersten  Takte  (1—7)  aus  dem  Vorspiel  des 
3.  Aktes  der  Meistersinger  von  Nürnberg  mir  noch  einen  schöneren 
Eindruck  macht,  als  wenn  die  Harmonie  hinzutritt. 


1)  Richard  Wagner:  Gesammelte  Schriften  und  Dichtungen.    B.  IV,  S.  232. 
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Wagner:  Meistersinger  von  Nürnberg  (III.  Aufzug),  Vorspiel 
134.    Un  poco  .-o^tr.iiiiio,  csprcssivo. 
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Allerdings  wird  die  schöne  Klangfarbe  der  sämtlichen  Violoncellen  das 
ihrige  dazu  beitragen.  Andererseits  ist's  auch  gewiss,  dass  ich  diese  Stelle 
nicht  bloss  als  Melodie  höre;  irgendwelche  geheimnisvolle  Harmonie  muss 
ihr  anhaften,  und  wäre  es  nur  das  Wunder  der  Aliquottöne.  Aber  was 
ich  auch  versucht  habe,  keine  harmonische  Combination  nähert  sich  dem 
Zauber,  der  sich  meiner  bemächtigt,  wenn  ich  diese  unbegleiteten  melodisch- 
rhythmischen Wendungen   höre,    von  sämtlichen  Violoncellen  vorgetragen. 

Ja  die  Musik  ist  ein  Wunder!     Sie  ist  eine  göttliche  Kunst! 

Aber  wir  sind  in  das  Schwärmen  geraten !  Kehren  wir  zurück,  zur 
Hauptsache. 

Also,  Westphal  hat  den  wichtigsten  Faktor  unbeachtet  gelassen,  wie 
wir  sahen.  Dass  dieser  Faktor  nicht  nur  von  bedeutendem  Gewicht  ist 
beim  Zustandekommen  (Produktion)  des  musikahschen  Kunstschönen, 
sondern  ebenfalls  beim  Reproduzieren  ,  also  bei  der  „Phrasierung",  mag 

u.  a.  auch  hervorgehen  aus  folgendem  Zitat  von  Wagner: „für 

„alle  meine  Bemühungen  in  dem  Sinne  einer  wahrhaftigen  Verdeutlichung 
„der  Intentionen  des  Meisters,  habe  ich  dagegen  schliesslich  noch  eine 
„äusserst  schwierige  Stelle  des  Solo-Quartettes  der  Säuger  zu  besprechen, 
„in  weicher  ich  erst  nach  langer  Erfahrung  den  Uebelstand  aufgefunden 
„habe,  der  sie,  die  an  und  für  sich  so  wundervoll  entworfen  ist,  bei  jeder 
„Ausführung  einer  wahrhaft  erfreulichen  Wirkung  beraubt.  Es  ist  dies 
„die  letzte  Sologesangsstelle  am  Schlüsse  der  Symphonie,  das  berühmte 
y^ü-dur:  „wo  dein  sanfter  Flügel  weilt".  Dass  diese  gewöhnlich,  ja  immer 
„verunglückt,  hat  seinen  Grund  nicht  ia  der  Schwierigkeit  des  hoch  auf- 
„ steigenden  Ganges  des  Sopranes  am  Schlüsse,  sowie  etwa  in  der  nicht 
,, unleichten  Intonation  des  5  rf  im  vorletzten  Takte  der  Altstimme:  diese 
„Schwierigkeiten  werden  einerseits  durch  eine  mit  leicht  ansprechender 
„Höhe  begabte  Sopranistin,  sowie  andererseits  durch  eine  sehr  musi- 
„kalische,  und  von  dem  Bewusstsein  des  harmonischen 
„Falles    geleitete    Altsängerin"    vollständig    befriedigend   gelöst. i) 


1)  Hieraus  geht  also  mit  der  wünschenswerten  Deutlichkeit  hervor,  wie  sehr  Harmonie- 
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„Dagegen  liegt  die  nur  durch  radikale  Abhilfe  zu  beseitigende  Verhinderung 
einer  reinen  und  schönen  Wirkung  dieses  Satzes  in  der  Tenorstimme, 
welche  durch  eine  unzeitig  eintretende  figurierte  Bewegung  einerseits  die 
Deutlichkeit  des  Gesamtvortrages  beeinträchtigt,  andererseits  aber  eine 
unter  allen  Umständen  ermüdende  Aufgabe  sich  zugeteilt  sieht,  welcher  sie 

kenntnis  nützlich  und  zum  richtigen  Verstehen  und  Ausführen  eines  Werkes  manchmal 
sehr  nötig  scheint. 

Die  richtige  Phrasierung  hat  beständig  mit  harmonischen  Verhältnissen  zu  rechnen. 
Infolgedessen  wäre  es  wünschenswert,  dass  dieses  Studium  jedem  ernsten  Musikfreund  zu- 
gänglich gemacht  und  an  Musikinstituten  zur  Pflicht  gemacht  würde. 

Riemann  hat  die  Harmonik  zu  einer  wirklichen  Wissenschaft  erhoben,  vor  deren  Logik 
ich  einen  grossen  Respekt  habe.  Alle  früheren  Lehrbücher  der  Harmonik  sind  dadurch  ganz 
in  Schatten  zu  stehen  gekommen.  Aber  trotz  jenem  hohen  wissenschaftlichen  Charakter  ist 
sie  noch  immer  nicht  leicht  zugänglich. 

Ich  glaube  diesen  Knoten  gelöst  zu  haben  seit  1896,  und  die  vielen  Beweise  (Zuschriften) 
von  Eingenommenheit,  die  ich  seitdem  empfing  —  u.  a.  auch  von  vielen  Dilettanten,  welche 
ganz  allein  (autodidaktisch)  aus  meinem  Buche  die  Harmonie  studierten,  können  es  beweisen. 

Die  Einfachheit  besteht  nämlich  hierin:  dass  ich  dreistimmig  anfangen  lasse.  In  einem 
späteren  Artikel  hoffe  ich  zu  beweisen,  wie  überhaupt  leicht  und  (sogar  vom  Anfang  an) 
fesselnd  die  Lehre  zu  gestalten  ist.  Dass  dies  nicht  Willkür  meinerseits  ist,  sondern  eine 
durch  die  Meister  vorgezeichnete  Bahn,  mögen  folgende  zwei  Beispiele  beweisen: 
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Ich  bitte  b)  zu  vergleichen  mit  den  ersten  Takten  aus  dem  Rondo  von  Beethoven's 
Klaviersonate  Op.  22,  dessen  harmonische  Unterlage  b)  hier  bildet.  Was  a)  anbelangt,  so 
ist  dies  nur  die  kondensierte  Harmonie  von  dem,  was  in  Haydns  (Klaviersonate  n.  19,  ed. 
Peters  713b)  als  Melodie  nebst  harmonischer  Figur  ation  zu  finden  ist.  Zum  Beweise  aa : 
aa) 


p=m^^:,i^k3=^^fEÜ4—i,^ 


Was  daran  (a  plus  aa)  der  Lehrer  dem  Schüler  schon  sofort  als  einfache  Kunstgriffe 
für  melodische  Entwickelung  zeigen  kann,  begreift  man.  Natürlich  ist  das  Beethoven'sche 
Beispiel  erst  etwas  später  zu  bringen,  zumal  die  melodischen  Figurationsarten  dort  sehr 
verschiedener  Natur  sind.    Aber  als  Harmonieübung  steht  b)  sehr  nahe  an  a);   als  Beweis: 
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Damit  ist  diese  herrliche  Wissenschaft  jedermann  zugänglich.  —  Auch  dem  Gerede 
über  die  Quinten-  und  Oktavenfolge  glaube  ich  ein  Ende  gemacht  zu  haben;  und  ver- 
traue sogar,  dass  meine  Lösung  alle  Parteien  befriedigen  wird.  Vielleicht  mit  einigen  Aus- 
nahmen unter  den  Herren  „leidenschaftlichen  Jägern"  auf  dem  Quinten -und  Oktaven  fei  de. 

Das  mag  für  heute  genügen! 
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„nach  jedem  Gesetze  einer  zweckmässigen  Respiration  nicht  entsprechen 
„kann,  ohne  in  ein  beängstigendes  Abmühen  zu  geraten  i)." 

Wir  sehen  hier  nicht  nur,  dass  "Wagner  nicht  zurückschreckt  vor  Modi- 
ficationen,  welche  die  Intentionen  des  Meisters  fördern,  sondern  wir  können 
auch  noch  daraus  lernen :  dass  dem  angehenden  Komponisten  ein  ernstes 
Studium  obliegt.  Es  ist  nicht  leicht,  gut,  praktisch  zu  schreiben,  für 
alle  Orchesterinstrumente,  die  Phantasie  immer  in  Einklang  zu  bringen 
mit  dem  wirklichen  Vermögen  des  Instrumentes,  dem  man  einen  Gedanken 
anvertraut.  An  allen  Ecken  und  Kanten  sind  Grenzen:  hier  physische, 
dort  ästhetische.  „Tous  les  Instruments  ont  leurs  qualites  et  leurs  defauts ; 
l'essentiel  est  d'ecrire  la  musique  qui  leur  convient"  sagt  Gevaert.  Das 
sind  sehr  beherzigenswerte  Worte,  welche  der  studierenden  Jugend  immer 
und  immer  wieder  ans  Herz  gelegt  werden  sollen.  Ich  glaube,  ich  hoffe, 
ja  bin  überzeugt,  dass  mein  Werk  Dans  les  propylees  de  linslrumentation 
kräftig  dazu  beitragen  wird,  diese  qualites  et  defauts  gründlich  kennen  zu  lernen. 

Wenn  man  Wagner's  Aufsatz:  Zum  Vortrag  der  neunten  Sym- 
phonie Beethoven 's  studiert,  so  geht  daraus  hervor,  dass  die  Lehre 
noch  manches  ästhetische  Gesetz  aufzustellen  und  aufrecht  zu  erhalten  hat. 
Band  IX,  S.  243  liest  man:  „Schwieriger,  als  hier  die  Abhilfe,  d.  h.  die 
j^restitutio  in  integrum  der  Intention  des  Meisters,  zu  erlangen  war,  fiel 
„dieses  aber  dort,  wo  nicht  durch  Verstärkung  oder  Vervollständigung, 
„sondern  nur  durch  ein  wirkliches  Eingreifen  in  den  Bau  der  Instrumen- 
„tation,  ja  selbst  der  Stimmführung,  die  melodische  Absicht  Beethoven's 
„von  Undeutlichkeit  und  Un Verständlichkeit  zu  befreien  möglich  erscheint." 

Weiter,  S.  245  heisst  es :  „Viel  mehr  ist  es  ein  störender,  wie  zufällig 
„nur  eingestreuter  Schmuck,  den  wir  in  seiner  schädlichen  Wirkung  ver- 
„blassen  machen  möchten.  So  entsinne  ich  mich  nie  den  Anfang  der  achten 
„Symphonie  (in  F)  gehört  zu  haben,  ohne  im  sechsten,  siebenten  und  achten 
„Takte  durch  das  unthematische  Hinzutreten  der  Hoboe  und  der  Flöte  über 
„den  melodischen  Gesang  der  Klarinette  im  Erfassen  des  Thema's  gestört 
„worden  zu  sein;"  u.  s.  w.  — 

Zufolge  nun  dieser  und  vieler  anderen  Stellen  aus  den  Schriften 
Wagner's  bin  ich  fest  überzeugt,  dass  Wagner  ein  grosser  Freund  der 
Phrasierungsbewegung  würde  geworden  sein.  Und  wie  schon  zu  Anfang 
hervorgehoben  wurde,  würde  er  sich  schwerlich  Westphal  angeschlossen 
haben.  Es  wurde  mir  bei  diesem  manchmal  schwer,  dem  Zusammenhang- 
losen lange  zu  folgen.  Nachdem  er  gesagt  (S.  37,  §  40) :  „Ein  zusammen- 
gesetzter Takt  ist  nichts  anderes  als  mehrere  zu  einer  Einheit  kombinierte 
einfache",  so  lässt  er  sofort  die  Anmerkung  folgen :  „Daher  die  Definition 
des  Aristoxens :  ,,Ein  zusammengesetzter  Takt  kann  in  mehrere  (einfache) 
zerteilt  werden,  bei  einem  einfachen  ist  dies  nicht  möglich," 


1)  Wagner:  Gesammelte  Schriften  und  Dichtungen.    B.  IX,  S.  255. 
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Hätte  er  nuu  -  wie  ich  —  stäts  das  Bedürfnis  nach  bewährenden 
Beispielen  gehabt,  so  wäre  er  mit  gewissen  Behauptungen  sicherlich  vor- 
sichtiger gewesen.  Denken  wir  uns  z.  B.  den  ^/g  Takt  von  Nr.  124  (Wagner) 
in  dreimal  ^/s  zerlegt,  welches  Zerrbild  dieser  nobelen  Melodie  hätte  man 
dann  vor  sich.     Oder  nehmen  wir 


Beethoven:  Klaviersonate  Op.  22. 

ädagio  con  molto  espressione. 
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und  zerlegen  dies  nach  Aristoxens-Westphalscher  Ansicht  in  drei  ^/s  Takte: 
136.   a) 


b)   3. 
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natürlich  mit  der  üblichen  Accenttheorie !   —  Was  für  eine  Beckmesseriade 
haben  wir  dann  ? 

Nein,  ^/s  ist  eine  neue,  höhere  Einheit,  ein  zusammengesetzter 
Takt.  Die  Liebhaber,  chercheurs  de  midi  a  quatorze  heures,  können  das 
nach  Herzenslust  wie  unter  136  b  zerlegen,  wenn  Zerrbilder  ihnen  Not  tun. 
—  Man  kann  sich  fragen,  was  für  einen  Sinn  es  hat,  wenn  Westphal  am 
Schluss  des  §  58  (S.  58  :  Kriterien  zur  rationellen  Unterscheidung  einfacher 
und  zusammengesetzter  Takte)  schreibt:  „Soll  die  Einteilung  der  Takte 
in  einfache  und  zusammengesetzte  überhaupt  einen  Sinn  und  eine  musi- 
kalische Bedeutung  haben,  so  kann  es  nur  die  von  uns  angegebene,  zuerst 
von  Aristoxenus  aufgestellte  sein." 
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Nun !  welchen  Sinn  und  musikalische  Bedeutung  das  hat,  zeigt  Bei- 
spiel 136  ziemlich  deutlich.  Schade,  dass  so  viel  Zeit  unnütz  verschwendet 
wird  an  ganz  unbedeutende  Betrachtungen,  und  dass  viele  Forscher  zur 
Lösung  eines  Problems  so  ganz  ä  cote  de  la  question  arbeiten. 

Und  wie  zeigt  es  sich  auch  hier  (135),  wie  recht  Momigny  hatte,  als 
er  den  wahren  Takt  (117a)  vom  scheinbaren  (nominalen)  Takt 
(117  b)  unterscheiden  lehrte,  und  geistvoll  für  immer  feststellte. 

Beispiel  135  zeigt  uns  nebenbei  auch  ein  so  logisches  Muster  vom  Ge- 
brauch des  ,, übermässigen  Dreiklanges"  (S  5 '),  den  wir  diesmal  auf  der 
/)Mr-«?/3-dominante  finden  —  die  Beispiele  101a— c  hatten  ihn  gezeigt  auf 
dem  Dominantseptim-Akkord  (D  7  ^'). 

So  sehen  wir,  dass,  hätten  die  Theoretiker  nicht  vorgezogen  ihre  ober- 
flächlichen Betrachtungen  vorzutragen,  anstatt  die  Meister  reden  zu 
lassen,  so  hätten  wir  wahrscheinlich  schon  lange  eine  Harmonielehre,  welche 
einfach  und  wissenschaftlich  aussähe.  Auch  wären  wir  wohl  schon  weiter 
in  Sachen  der  musikalischen  Rhythmik  und  Phrasierung. 

Wir  sahen  also  wie  einfach-logisch  der  übermässige  Dreiklang  ein- 
und  weitergeführt  wird  bei  guten  Meistern  (Nr.  135  und  101a — c).  —  Heute 
ist  er  erhoben  zum  spezifischen  Gewürz  der  Ultramodernen.  Vor  allem  die 
Franzosen  lieben  ihn  sehr.  Ob  er  gut  passend  angebracht  ist,  darum 
kümmert  sich  ein  Konfusiorist  nicht :  wenn  sie  damit  nur  sich  wichtig 
machen  können.  Einer  ihrer  wissenschaftlichen  Helden  hat  geglaubt  sich 
verdienstlich  zu  machen  mit  einem  Vorschlag  zur  Reform  des  ^^/g  Taktes, 
d.  h.  seiner  Schreibweise.  Unter  dem  Vorwand  30—90%  Zeit  und  Raum 
zu  sparen  beim  Notieren  im  genannten  Takt,  riet  er  eine  Art  Notierung  an, 
die  ganz  zusammenfällt  mit  der  vom  ß/4  Takt.  Das  aber  hat  dieser  Genius 
nicht  gesehen.  Auf  meinen  Hinweis  in  dieser  Angelegenheit  antwortete 
er  nicht.  Verteidigen  ging  nicht,  wie  es  scheint ;  aber  seine  Irrfahrt  ein- 
zugestehen,   nein,  das  kann  man  nicht  von  unseren  Modernen  er- 
warten !  — 

Unsere  Nachkommen  werden  staunen,  dass  gleichzeitig  im  Jahrhundert 
der  Elektrizität  eine  derart  geistige  Finsternis  geherrscht  hat!  —  Ein 
scharfsehender  Kritiker  schrieb  zu  Anfang  von  1909:  „Jedenfalls  ist  aber 
der  Höhepunkt  dieser  offen  anerkannten  Misere  noch  nicht  erreicht  worden ; 
wir  werden  uns  wohl  noch  ein  paar  Jahre  in  Geduld  fassen  müssen.  Aber 
je  ärger  der  Unfug  wird,  desto  kräftiger  muss  die  endliche  Reaktion  sein, 
und  wer  nicht  schon  steinalt  ist,  mag  immerhin  hoffen,  die  Morgenröte 
einer  gesunderen  öffentlichen  Musikptiege  noch  zu  erleben.  Eine  Art  von 
musikalischem  Erdbeben,  das  besonders  viele  unnütze  musikalische  Ge- 
schäftsleute umwerfen  müsste,  ist  aber  nötig,  um  diese  Morgenröte  herauf- 
zubringen." — 

Sonderbare  Zeit !  wo  Wissenschaftler  nnd  Künstler  so  ganz  von  Sinnen 
sind.    Die  sinnlose  beständige  Geräusch-Steigerung  der  jungen  musikalischen 
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Heissporne  und  die  wissenschaftlichen  Irrfahrten  so  mancher  namhafter  — 
starrköpfiger  —  Gelehrter:  schöne  pendants  ästhetischer  ....  Barbaren! 
—  O  käme  bald  ein  musikalisches  Erdbeben  ! 

Zum  Beweise,  dass  dieser  Ausdruck  nicht  zu  scharf  ist  für  gewisse 
starrköpfige,  unehrliche  Gelehrte  —  „Fichte  nennt  einen  solchen 
Stümper,  eine  Nichtigkeit  und  hat  kein  Erbarmen  für  ihn,  keinen 
Wunsch,  dass  er  unter  uns  glücklich  fortleben  solle"  sagt  Carljle  —  folgende 
kleine  erbauliche  Auftaktsgeschichte,  wobei  wir  sehen  werden,  wie 
Richard  Wagner  wieder  auch  hier  die  Sache  geahnt  hat. 

In  seiner  Schrift:  L'anacrouse  dans  la  musique  tnoderne  (1903)  sagt  Matthis 
Lussy  (S.  1  note  2) :  „Le  terme  Auftakt,  nom  que  les  Allemands  donnent 
„aux  anacrouses  —  repose  sur  la  fausse  idee  qu'il  y  a  des  mesures  fortes 
„et  des  mesures  faibles^  C'est  une  erreur !  En  realite  il  n'y  a  que  des  temps 
„forts  et  des  temps  faibles^,  und  verweist  dabei  nach  die  S.  62  —  82  d.  h. 
zum  Kapitel :  Concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme.  Seite  68  —  unter 
3e  —  wiederholt  er  etwa  das  selbe,  was  man  mit  einiger  Variation  aut 
S.  72  wieder  findet.  Dann  sagt  er,  über  Mendelssohn's  Lied  ohne  Worte 
Nr.  36  sprechend:  „Non,  Mendelssohn  s'est  trompe  en  ecrivant  la  mesure 
„ä  %,  tandis  qu'il  la  fallait  ä  %  ;  il  s'est  trompe  en  ajoutant  foi  ä  l'erreur 
„qu'il  y  a  des  mesures  fortes  et  des  mesures  faibles ;  il  etait  victime  comme 
„tant  d'autres  musicieus,  de  ce  fatal  prejuge.  Voilä  la  cause  de  son  erreur." 
Das  Erbauliche  dieser  Geschichte  ist,  dass  er  da  Mendelssohn  Inten- 
tionen oder  einen  Glauben  zuschob,  welchen  er  ganz  unmöglich  gehabt 
haben  kann,  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  anno  1883  sogar  .  .  .Lussy 
selber  noch  „gar  keine  Ahnung"  hatte  von  jenen  „schweren"  und 
„leichten"  Takten.  Und  das  ist  so  wahr,  dass  er  S.  18  seines  Werkes 
Le  rythme  musical  (1883)  etwa  das  selbe  sagt  über  jene  Mendelssohnnummer, 
aber  ....  da  zurstelle  kein  einziges  Wort  über  schwere  oder  leichte 
Takte  verliert.  Natürlich !  Denn  erst  später  kann  er  darüber  etwas  gelesen 
haben,  bei  Riemann  ! 

Dieser  nämlich  sagt  (S.  98  seines  Vademecum  der  Phrasierung^  1909) : 
„Ein  neues  Element  kam  in  die  Phrasierungsbezeichnung,  als  der  Hamburger 
Konzertmeister  Karl  Bargheer  (ein  Schüler  Spohrs)  die  Aufmerksamkeit 
des  Verfassers  auf  das  verschiedene  Gewicht  der  Takte  lenkte.  Ob  er  diesen 
Begriff  aus  Spohrs  Unterricht  überkommen,  vermag  ich  nicht  zu  sagen, 
vermute  es  aber.  —  Dies  beiläufig  mich  zu  salvieren,  dass  ich  auf  dem 
Gebiete  der  Rhythmik  eben  so  wenig  wie  auf  dem  der  Harmonik  ein  nach 
neuem  Begieriger  bin." 

Des  Bayreuther  Meisters  intuitives  Verständnis  der  Prinzipien  der 
musikalischen  Rhythmik  ging  so  tief,  dass  er  auch  die  schweren  und 
leichten  Takte  nicht  nur  ahnte,  sondern  aus  folgenden  Worten  (aus  B.  IV, 
S.  122  der  Ges.  Schriften,  2.  Auü.)  deutlich  erkennen  Hess:  ....  „dies 
nur    auf  eine   Weise,    die    vollständig    den    „guten    und    schlechten 
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Hälften  des  musikalischen  Taktes,  oder  —  was  im  Grunde 
dasselbe  ist,  —  den  guten  und  schlechten  Takten  einer  musikalischen 
Periode  entspricht"  u.  s.  w. 

Man  beachte  wohl:  das  ist  nicht  wahr,  weil  Wagner,  Riemann  oder 
sonstwer  es  gesagt,  sondern  weil  es  in  der  Natur  der  Sache  begründet  ist. 
Und  Lussy,  mit  seiner  Behauptung  —  wie  überhaupt  schon  (S.  92)  her- 
vorgehoben wurde  —  dass  im  erwähnten  Fall,  der  ^g  Takt  eigentlich  ^/g 
sein  soll,  —  er  ahnte  nichts  davon,  dass  er  hier  schon  im  Vorhofe  des 
Problems  der  schweren  Takte  stand. 

Sollte  Carlyle  denn  doch  Recht  haben,  wenn  er  sagt:  „Wenn  er  nicht 
„so  viel  Gerechtigkeitsliebe  hat,  um  seine  eigene  Selbstliebe  bei  jeder  Ge- 
„legenheit  niederzuwerfen,  den  Mut,  bei  jeder  Gelegenheit  die  gefahrliche 
„Wahrheit  zu  vertreten,  wie  kann  er  dann  etwas  wissen?  Alle  seine 
„Tugenden  werden  in  seinem  Wissen  sich  zu  erkennen  geben.  Die  Natur 
„mit  ihrer  Wahrheit  bleibt  für  die  Schlechten,  für  die  Selbstsüchtigen  und  die 
„  Feiglinge  immerdar  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln ;  was  sie  von  der  Natur 
„wissen  können,  ist  gering,  oberflächlich,  klein,  nur  für  den  Tagesgebrauch 
„bestimmt."  (S.  154.) 

Man  stelle  nun  einmal  ßiemann  neben  die  selbstsüchtigen  „wissen- 
schaftlichen Brüder"  :  Lussy  und  Gevaert.     Welch  ein  Unterschied ! 

Und  um  die  Auftaktsgeschichte  zu  vervollständigen  legen  wir  einmal 
den  Westphalschen  Wirwarr  der  Note  1)  von  S.  225,  §  60  und  §  11  seiner 
erwähnten  Schrift  neben  die  Worte  ßiemanns : 

„Ich  brauche  aber  nur  auf  das  vorher  Entwickelte  zu  verweisen,  dass 
die  auf  die  rhythmische  Hauptzeit  fallende  Note  zunächst  allgemein  nicht 
Anfang,  sondern  Ende  ist,  dass  daher  im  allgemeinen  eines  lebensvollen 
Motivs  bester  Teil  sein  Auftakt  ist,  d.  h.  der  der  rhythmischen 
Hauptnote  vorausgehende  Teil,  dass  es  aber  seine  Gipfelung, 
seinen  Schwerpunkt  in  dem  Moment  des  Einsatzes  der  Hauptzeit  findet. 
Doch  ist  nun  aber  keineswegs  unter  allen  Umständen  die  Schwerpunkts- 
note zugleich  die  Endnote  des  Motivs,  sondern  es  sind  mancherlei  Formen 
der  „weiblichen  Endung"  möglich,  die  durch  die  der  Schwerpunktnote 
folgende  noch  zum  Motiv  gehörige  Tongebungen  sich  von  der  auf  die 
Schwerpunktsnote  selbst  Halt  machenden  „männlichen"  Endung  unter- 
scheiden."    (S.  16  System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik.) 

Dies  alles  zu  illustrieren,  bietet  Nr.  135  uns  gerade  ein  schönes  Muster 
dar,  mit  seinem  Wechsel  an  Auftaktsformen :  3/g,  5/^g  und  beim  Vordersatz- 
schluss  ii/ie  Auftakt.  —  Da  passt  nun  gerade  hin,  was  Riemann  in  dieser 
Beziehung  (S.  57  unter  3)  sagt:  ,, Zuwachs  an  Auftaktigkeit  ver- 
stärkt die  Energie,  Verlust  an  Auftaktigkeit  schwächt 
sie  ab." 

Betrachten  wir  ein  paar  weitere  Auftakte.  Nehmen  wir  das  Ällegro 
molto  vivace   aus  Beethoven's    erster  Symphonie   (Finale).     Da   können   wir 
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Lussy    wieder   einmal    Recht   und    Unrecht   geben;    denn   Beethoven's 
2/^  Takt  scheint  mir  entschieden  ^1^  Takt  sein  zu  müssen: 
Beethoven:  Erste  Symphonie  (Finale). 
Ul.  I  a  I  b  I  C  I 
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Es  ist  keinen  Augenblick  daran  zu  zweifeln,  ob  Richard  Wagner 
—  vor  allem  nach  seinem  intuitiven  Erfassen  der  „guten"  und  „schlechten'« 
Takte  —  Lussy  und  Riemann  hierin  würde  beigestimmt  haben.  Und  Lussy ! 
würde  er  sich  gegenüber  der  überzeugenden  Beweiskraft  der  (2/^)  Takte 
b)  d)  f)  und  h)  von  137  —  die  doch  unleugbar  hier  „bedeutend  schwerer" 
vorkommen  als  jene  unter  a)  c)  e)  und  g)  —  würde  er  demgegenüber  seine 
Ansicht  haben  behaupten  wollen,  behaupten  können!  Mich  dünkt  es 
unmöglich ! 

Ein  schönes  Beispiel  von  „Zuwachs  an  Auftaktigkeit"  gibt  auch  Haydn 
(5.  Symphonie).  Wir  sehen  da  beim  ^/^  Takt  einen  Auftakt  von  „elf 
Achtel";  ich  möchte  sagen  einen  ,,weit  ausholenden",  anstürmenden 
Auftakt : 

Haydn:  Symphonie  Nr.^5  (Takt .53 — 66).  ~;^ 
138.    AUegro  assai. 
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1)  Auch  dies  (Haydn)  Beispiel  (138)  kann  in  harmonischer  Hinsicht  jenen  einfachen  der 
Note  25  sich  anschliessen  und  dem  Schüler  beweisen,  wie  wenig  harmonische  Mittel  oft  die 
grossen  Meister  nur  brauchen,  um  melodische  Motive  daraus  zu  entwickeln. 
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Aber  da  bietet  mir  der  Anfang  dieses  Allegro  assai  ein  Problem 
dar!  Versucht  man  die  normal-entwickelte  (harmonisch-metrisch- 
rythmiscke)  Periode  in  Einklang  zubringen  mit  der  Taktart,  so  scheint 
mir  da  %  das  richtige  zu  sein. 

Eaydn:  Symphonie  Nr.  5  (Takt  1—17  nach  3/^). 
139. 


Das  mag  beweisen,  dass  die  musikalische  Philologie  eine  grosse  Arbeit 
vor  sich  hat;  eine  ganz  wichtige  Aufgabe.  Denn  es  gilt  nicht  nur  genau 
zu  der  phraseologischen  Struktur  der  musikalischen  Gedanken  unserer 
Meister  durchzudringen,  sondern  zugleich  den  Komponisten  die  Prinzipien 
klar  zu  machen  und  die  Fähigkeiten  anzuerziehen,  mittels  welcher  sie  im 
Stande  seien,  einen  nicht  misszuversteheuden  musikalischen  Text  vor- 
zulegen. 

Dazu  gehört  wohl  vor  allem,  dass  die  Musikgelehrten  wie  z.  B.  Lussy 
mit  aufrichtiger  Liebe  zur  Sache  vorgehen.  Was  soll  man  von  einem 
Gelehrten  denken,  der  nicht  recht  zu  wissen  scheint,  was  er  will;  wie  aus 
folgendem  hervorgeht:  „Mais  pourquoi  ne  changerait-on  pas  la  mesure 
dans  les  compositions  aux  rhythmes  polymorphes^  conformement  ä  la  con- 
texture  rhythmique  de  chaque  strophe"  (Lussy:  Le  rythme  musical^  1883, 
page  96).  Dagegen  heisst  es  in  seinem  späteren  Buch  {L'anacrouse  dans  la 
musique  moderne,  1903,  page  80) :  „Repetons-le,  il  est  inutile  de  changer 
l'ecriture  des  oeuvres  imprimees".  Schon  auf  der  folgenden  Seite  macht 
er  wieder  volte-f ace ;  und  weiter  liest  man  die  verhängnisvolle  Stelle,  die 
über  seine  Blindheit  und  Undeutlichkeit  entscheidet:  „Combien  de  fois  ces 
„admirables  petits  poemes  (er  spricht  da  über  Mendelssohn's  Lieder  ohne 
Worte)  ont-ils  et6  edites,  doigtes,  revus,  corriges?  Pas  un  reviseur  n'a 
„fait  les  corrections  les  plus  indispensables.  Pas  un  n'a  cherche  ä  faeiliter, 
„par  iHndication  de  la  mesure  correcte,  i'accentuation  vraie,  la  seule  qui  puisse 
„aider  ä  la  comprendre". 
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Also  dieser  Mann  kennt  alle  ■unznlänglichen  Eevisionen  jenes  Werkes ; 
nur  die  eine  nicht,  welche  Riemann  wohl  schon  in  1890  denke  ich  (bei 
Siegel  in  Leipzig)  veröffentlicht  hat  —   neben    so  unzählig  vielen  anderen 

nämlich:   Ausgewählte  Kompositionen   von   Mendelssohn 

(zwei  Bände),  wo  auch  verschiedene  „Lieder  ohne  Worte"  vorkommen  und 
wo  gerade  und  vornehmlich  gesorgt  ist  für  alle  jene  Dinge,  welche  helfen 
sollen  „a  mieux  comprendre  ces  compositions"  wie  Lussy  sagt.  Und  gerade 
diese  ,, Revision"  kennt  er  nicht!? 

Aber  dieser  Mann,  ist  er  nicht  selbst  ein  Problem,  voll  Widerspruch? 
—  Es  muss  im  Literesse  der  Wissenschaft  ja  erlaubt  sein,  solchen  .... 
„unzurechnungsfähigen"  Reformatoren  einmal  ganz  gehörig  die  Wahrheit 
zu  sa2;en.  Es  soll  doch  mal  ...  ja  wäre  es  nur  Einer  der  vielen  Lob- 
hudeler von  Lussy's  „Tratte  de  Vexpression  musicale"  beweisen,  dass  dies  so 
viel  gepriesene  Werk  wirklich  verdiente  derart  hervorgehoben  zu  werden ! 
Sobald  Lussy  eine  Periode  analysiert  und  phraseologisch  seziert,  so  tritt 
seine  schwache  musikalische  Intelligenz  zu  Tage. 

Im  stolzen  Wahnsinn  fragt  er :  „Nous  avons  pu  formuler  un  ensemble 
de  principes,  de  lois  et  par  consequent  de  preceptes  qui  completent  la 
brauche  de  la  science  musicale,  dont  les  plus  savants  musicographes  et 
compositeurs  de  l'Europe:  Gevaert,  Ph.  Spitta,  H.  Riemann,  Liszt,  Hans 
von  Bülow,  Meyerbeer,  Rossini,  Verdi,  etc.,  nous  ont  fait  l'honneur  de 
nous  attribuer  la  decouverte".    {Uanacrouse  1903  page  VIII.) 

Eigentlich  sind  fast  alle  diese  Namen  von  sehr  wenig  Bedeutung  in 
Anbelang  dieses  Problems.  Aber  komisch  ist  es,  darunter  Riemann  ver- 
meldet zu  sehen,  der  schon  1884  schrieb:  „Dies  eine  Beispiel  genügt 
eigentlich  schon,  Lussy's  Unfähigkeit  in  Sachen  der  Phrasierung  ganz 
undiskutabel  zu  machen".    (Präludien  und  Studien,  B.  IL  S.  144.) 

Man  denke  sich'  nur,  dass  Lussy,  der  die  offen  zu  Tage  liegende  Auf- 
taktsbedeutung des  des  (2.  Takt)  und  des  e  (4.  Takt)  aus  dem  Adagio 
Cantabile  von  Beethoven's  Sonate  pathetique  gar  nicht  begriff,  —  dass  dieser 
Mann,  nachdem  er  eine  ganze  Reihe  „Anakrusen"  ausgeklügelt  hat,  wie  z.  B. 

anacruses  integrantes  |  anacruses  agglutinees 

„  accessoires  |  „         fourvoyees 

„  acceleratrices  ;  „         suspensives 

„  cachees  „  latentes 

„  brodees  (fleuries)  \  „         pathetiques 

„  soudees  j  „         trillees 

u.  s.  w.,  u.  s.  w.  (denn  in  1903  hatte  er  wohl  schon  zwanzig  Arten,  — 
was  muss  daraus  nicht  in  1909  schon  geworden  sein!)  —  dass  er  nun 
hinzufügt  (S.  5  L'anacrouse) :  „chacune  de  ces  anacrouses  imprime  ä  la 
phrase  un  sen»,  une  expression  speciale  et  exige  un  procede  d'execution 
different,  une  accentuation  et  un  mouvement  propre,  ad  hoc.  Pour  en  saisir 
Pidee,  il  faut  avoir  un  sentiment  exquis  du  rythme." 
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Das  ist  ein  Durcheinander,  ein  Wirwarr  einer  endlosen  Reihe  zusammen- 
hangloser Vorschriften.  Wenn  das  alles  zu  jenem  „sentiment  exquis  du 
rythme"  führen  soll,  von  dem  leider  Lussy  nur  zu  oft  klägliche  Ergebnisse 
zeigt,  dann  hat  das  entschieden  eine  ernstlich  bedenkliche  Seite! 

Und  dass  ein  Mann,  wie  Hans  von  Bülow,  Lussy's  Tratte  de  texpression 
musicale  so  sehr  gepriesen,  ist  vielleicht  nur  daraus  zu  begreifen,  wie  Dr. 
Carl  Fuchs  (D.  Freiheit  d.  mus.  Vortrages  S.  85)  schreibt: 

„Freilich  möchte  man  es  als  eine  Art  Strafe  für  einen  berühmten 
„Mann  ansehen,  dass  er  der  Veröffentlichung  mancher  von  ihm  noch  so 
„flüchtig  hingeworfenen  Briefe  nicht  entgehen  kann:  er  steht  in  dem 
„Augenblick  vielleicht  unter  einem  ersten  enchantierenden  Eindruck,  zu 
„welchem  seine  eigene  Phantasie  noch  obendrein  das  Beste  getan  hat, 
„wiewohl  wir  gewissen  Stellen  an  und  in  Lussy's  Buch  die  Fähigkeit, 
„solchen  Eindruck  von  sich  aus  zu  erzeugen,  auch  nicht  absprechen  wollen- 
„Ausserdem  hat  der  Verfasser  natürlich  das  Werk  seines  Fleisses  dem 
„Berühmten  mit  den  verbindlichsten  Ausdrücken  zu  Füssen  gelegt,  dieser 
„gewinnt  aus  alle  dem  heute  eine  Stimmung,  die  er  vielleicht  morgen  nicht 
„mehr  hätte;  heute  aber  schreibt  er  in  einer  freien  Viertelstunde  an  den 
„Verfasser,  schreibt  sich  in  diese  Stimmung  hinein,  seine  Phantasie  findet 
„auch  Gefallen  daran,  den  Brief  rhythmisch  schön  und  künstlerisch  zu 
„gestalten,  ihn  mit  geistvollen  Einfällen,  wie  er  jeden  Augenblick  deren 
„hat,  und  mit  seinen  Lieblingsausdrücken  zu  würzen:  es  macht  allein 
„schon  Vergnügen,  solche  schöne  Climax  zu  schreiben,  wie  tont  ce  que  voiis 
„exposez  et  prouvez  est  clair,  logique,  va  droit  au  but,  prend  le  taureau  par  les 
^cornes  —  morgen  aber  beeilt  sich  der  Verfasser  den  Brief  drucken  zu 
„lassen,  und  nun  wird  derselbe  gefährlich  und  verleiht  damit  anderen,  die 
„eine  Pflicht  darin  erblicken  müssen,  das  ßecht  der  objektiven  Prüfung 
„und  des  Protestes." 

So  hat  z.  B.  früher,  bei  den  Dii  minores  hier,  „le  comma  de  Peter 
Benoit"  furore  gemacht.  Das  war  entschieden  nichts  anderes  als  die 
Besinnungspause,  welche  dieser,  Bülow  abgelauscht  hatte.  —  Dr. 
Fuchs  sagt  darüber  (da  zur  Stelle  S.  84):  „zwischen  Septakkord  und 
Grundakkord,  von  denen  man  doch  fast  sagen  kann,  Gott  habe  sie  zu- 
sammengefügt, wurde  oft  eine  scharfe  Besinnungspause  gemacht,  um  den 
letzteren  dann  mit  mehr  als  wünschenswerter  Schärfe  einschneiden  zu 
lassen.  „Lussy",  so  redete  es  in  mir  während  dieser  Vorgänge,  „Lussy 
heisst  die  letzte  Schlaugenhaut,  die  dieser  Genius  abstreifen  wird,  —  die 
letzte  Metamorphose,  die  er  durchmacht,  wird  der  Uebergang  von  Lussy 
zu  ßiemann  sein,  sofern  er  noch  zu  lernen  hat." 

Nun  scheint  es  mir  eben  auch  diese  Besinnungspause,  welche,  im 
Jahre  1900  durch  einen  französischen  Kritiker  in  Lyon  bei  Gelegenheit 
eines  Wagner-Konzerts  von  Hans  Richter,  so  sehr  gelobt  wurde.  Im  Guide 
musical   (1900,   Page  467)    schrieb  er  u.  a.:    Ensuile    la    clarte:    Richter  fait 


116 

sortir  de  la  masse  orchestrale  quantite  de  details  jusqu^alors  presqu'ignores  ä 
Vaudition,  et  cela  sans  que  la  grande  ligne  soit  obscurcee  un  seul  instant.  La 
clarte,  il  lobtient  encore  par  la  maniere  tres  recherchee  de  mettre  les  points  et 
les  virgules,  chose  qui  n'est  pas  assez  observee  chez  nous.  Ainsi  dans  la  mort 
d'Iseult,  remarquez  cette  insistance  ä  mettre  une  veritable  respiration  entre  chaque 
mesure,  c  ä  d.  apres  le  la  5  de  chaque  fin  de  mesure: 


140. 


chez  nous,  generalement,  le  -^  aidant,  on  se  douterait  ä  peine  que  la  liaison  est 
marquee  comme  Richter  l'execute.  Et  c'est  par  une  foule  de  petits  details  sem- 
blables  qui  constituent  en  somme  le  style  et  le  respect  absolu  et  intelligent  de  ce 
qui  est  ecrit.,  que  le  chef  d'orchestre  allemand  rend  ses  executions  si  completement 
cotnprehensives." 

Ich  möclite  fragen :  sollte  in  der  Tat  Hans  Bichter  diesen  „style"  und 
„respect  intelligent"  kund  gegeben  haben?  Von  einem  Schüler  Wagner's 
würde  mich  das  sehr  befremden! 

Ich  meine:  das  Anstürmende  jener  Triolen,  welche  dazu  noch  durch  < 
unterstützt  sind  —  wem  das  alles  nichts  sagt,  wie  soll  man  denn  einem 
solchen  das  Grundgesetz  deutlich  machen,  das  Jerome  de  Momigny  schon 
lange  und  überzeugend  festgestellt  hat  (siehe  S.  82 — 83  nebst  Beisp.  1117). 
Man  denke  sich  einmal  solche  Besinnungspause  gemacht  bei  jedem 
Taktstrich  vom  Beethovenbeispiel  (Nr.  135).  Das  wäre  was  Schönes! 
Es  tut  Not,  dass  die  gesunden  Prinzipien  der  Phrasierung  überall  Eingang 
finden. 

Man  denke  sich  —  um  eine  analoge  Wendung  in  Isolde's  Gesang  zu 
nehmen  — ,  die  Sängerin  würde  eine  derartige  „Besinnungspause"  machen 
wie  hier  (141): 

141. 


W 


^JJ^ 


=i=t=^*^'^ 


(Isolde)  soll    ich    lau -sehen,  soll  ich  schlürfen 

d.  h.  gerade  auf  den  Taktstrich?  Das  wäre  ein  doppelter  Unsinn!  Und 
kann  man  dann  glauben,  dass  ein  derartig  gesanglicher  Unsinn  eine  Schön- 
heit —  une  finesse  —  wird,  sobald  er  instrumental  gemacht  wird! 

Nein!  es  gibt  Gesetze,  musikalisch  logische  Gesetze,  gegen  die  keine 
Kakophonie  je  etwas  vermögen  wird.  Man  kann  sie  zwar  „nicht  beachten" 
und  eine  mehr  oder  weniger  ausgesprochene  Vorliebe  für  allerhand  Kako- 
phonien    und    Konfusionen    zeigen.       Ein    solches    Verfahren    heisst   nicht 
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Gesetze  umwerfen,  das  ist  ganz  einfach:  zeigen,  dass  man 
allen    gesunden    Menschenverstand    verloren   hat. 

Sehr  richtig  sagt  deshalb  Eiemann :  „Wenn  Heisssporne  unter  den 
schriftstellerrischen  Vorkämpfern  der  neuesten  antifbrmalen  Eichtung  auf 
dem  Gebiete  der  musikalischen  Komposition  gelassen  das  grosse  Wort  von 
der  Befreiung  aus  dem  Schematismus  des  Periodenbaues  aussprechen,  so 
wissen  sie  nicht,  was  sie  tun.  Denn  sie  predigen  damit  sehr  im  Wider- 
spruch gegen  die  moderne  Ethik  die  gewaltsame  Verleugnung  der  Natur." 
(S.  212  System  der  mus.  Eh.  und  Metrik.) 

Sehen  wir  aber  einmal,  wie  es  mit  jenem  Gedanken  in  Isoldes  Liebes- 
tod in  der  Partitur  aussieht.  Wir  notieren  bloss  die  1.  Violinstimme  mit 
Angabe  der  Harmonien  i) : 


142. 


Die  Bögen,  wie  sie  140  zeigt,  sind  die  Strichbögen,  wie  sie  in  der 
Partitur  vorkommen.  Dagegen  sind  es  Phrasierungsbögen,  welche  in  142 
angebracht  sind.  Dass  in  den  zwei  letzten  Takten  die  umspringenden 
Wechselnoten  {"a  fisis-gis)  die  Incision  bis  ein  Achtel  weiter  verschieben, 
versteht  sich  von  selbst:  alle  figurativen  (d.  h.  „accordfremden") 
Töne  sind  weiterstrebende  Töne,  welche  erst  zu  einer  momentanen  Euhe 
gelangen,  nachdem  sie  sich  im  Accord  aufgelöst  haben  und  so  einen  Ein- 
schnitt dieser  oder  jeuer  Ordnung  bewirken.  Ein  Vergleich  der  drei  letzten 
Takte  von  142  wird  dies  verdeutlichen,  vor  allem  durch  die  in  tonalen 
Funktionen  beigegebene  Accordandeutung. 

Ich  glaube,  es  unterliegt  gar  keinem  Zweifel,  dass  der  Bayreuther 
Meister  ganz  entschieden  ein  Freund  der  Phrasierungsbewegung  geworden 
wäre;  und  gewiss  nicht  weniger  als  unser  verstorbener  vlämischer  Meister 
Peter  Benoit,  der  sofort  die  Tragweite  von  Eiemann's  Bestreben  einsah 
und  meiner  Propaganda  für  dessen  Phrasierungsreform  ein  reges  Interesse 
entgegenbrachte. 


1)  S.  434—36  der  Orchesterpartitur  von  Tristan  und  Isolde.  (Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig.) 
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Da   nun,  wie  Goethe  (Einleitung  in  die  Propyläen  S.  10)   sagt:   „kein 
Mensch    die    Welt    ganz    wie    der   andere    betrachtet"    —    („Verschiedene 
Charaktere  werden  oft  einen  Grundsatz,  den  sie  sämtlich  anerkennen,  ver- 
schieden anwenden  ;  ja,  der  Mensch  ist  sich  in  seinen  Anschauungen  und 
urteilen    nicht    immer    selbst    gleich ;    frühere    Ueberzeugungen    müssen 
„späteren  weichen")  —  so    wäre  es  gewiss  sehr  interessant  und  vor   allem 
lehrreich   geworden,    einen    eventuellen  Austausch   der  Meinungen  eines  so 
genialen  feinfühlenden  Künstlers  wie  Wagner  und  eines  so  scharfblickenden 
Theoretikers    wie  Eiemann  über  das  Phrasierungsproblem  zu  hören. 

Ja,  ein  Hand  in  Hand  gehen  dieses  genialen  Künstlers  mit  diesem 
genialen  Gelehrten,  scheint  mir,  wäre  fast  unvermeidlich  geworden.  Denn 
Aeusserungen,  wie  folgende  von  Wagner,  sprechen  doch,  meine  ich,  sehr 
deutlich  dafür:  „.  .  .  und  dass  die  Korrektheit  dieser  melodischen  Sprache 
,,in  gar  keiner  Hinsicht  der  logischen  Korrektheit  des  in  der  Wortsprache 
,,sich  gebenden  begrifflichen  Gedankens  nachstehen  darf,  ohne  uns  durch 
,,Undeutlichkeit  ebenso  zu  verwirren,  wie  ein  unverständlicher  Sprachsatz 
,,dies  tut,  so  müssen  wir  erkennen,  dass  nichts  der  sorgfältigsten  Mühe  so 
,,wert  ist,  als  die  versuchte  Aufhebung  der  Unklarheit  einer  Stelle,  eines 
,, Taktes,  ja  einer  Note  in  der  musikalischen  Mitteilung  eines  Genius,  wie 
„des  Beethoven's,  an   uns."  i) 

Nun,  gerade  darauf  hin  geht  Riemann's  Bestreben.  —  Aber  was  soll 
man  dazu  sagen,  dass  Westj)hal  hat  schreiben  können  (S.  XXXV) :  „das 
alles  soll  nur  ein  rein  wissenschaftliches  Kunstinteresse  haben,  zunächst 
von  allem  praktischen  Zweck  absehen."  —  Nicht  nur  dass  zahlreiche  Seiten 
seines  Werkes  dem  widersprechen,  sondern  S.  XXXVI  muss  er  schon  er- 
kennen: „aber  es  ist  fast  unvermeidlich,  dass  aus  der  Theorie  des  musi- 
kalischen Rhythmus  auch  gewisse  praktische  Forderungen  über  Ausdruck 
und  Vortrag  folgen." 

Das,  dünkt  mich  doch,  versteht  sich  von  selber !  Wie  konnte  er  je 
daran  zweifeln?  Aber  Westphal  war  nicht  der  Mann  das  Problem  der 
musikalischen  Ehythmik  endgültig  zu  lösen;  es  war  Hugo  Eiemann  vor- 
behalten. Dass  die  gute  Sache  Fortschritte  gemacht  hat,  hat  das  Eiemann- 
fest  bewiesen ;  denn  es  stellte  sich  heraus,  dass  schon  sehr  viele  Orchester 
sich  mit  dem  Problem  der  Phrasierung  lebhaft  beschäftigen.  Die  Sache 
ist  vom  grössten  Interesse  für  den  ausdruckvollen  Vortrag ;  sie  beansprucht 
infolgedessen  das  Interesse  aller  ernsten  Tonkünstler,  denen  es  eine  Pflicht 
ist :  den  Grund  gewisser  in  der  Musik  als  unabweislich  bestehenden  Forde- 
rungen kennen  zu  lernen,  und  die  Eegeln  begründet  zu  wissen,  deren 
Gültigkeit  zwar  gefühlt  wird,  die  aber  der  verständigen  Nachweisung 
lange  ermangelten. 


1)  Zum  Vortrag  der  Neunten  Symphonie  Beethoven's,  S.  251. 
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Wir  haben  so  ziemlich  uns  überzeugen  können,  dass  das  Musikalisch- 
Gesetzliche  in  der  Harmonik,  Melodik  und  Rhythmik  logisch  be- 
gründet ist,  dass  es  deshalb  d  a  und  nicht  ausserhalb  zu  suchen  sei. 
Sagen  wir  lieber  „zu  erkennen"  sei ;  denn  es  ist  gesucht,  aber  glücklicherweise 
auch  schon  gefunden  worden.  Man  kann  sich  freuen,  dass  man  der 
Denkerqualen  entledigt  ist,  welche  diesem  Problem  anhaften.  Zwar  ist 
noch  einiges  zu  tun  übrig  geblieben,  aber  man  ist  auf  dem  richtigen 
Wege,  und  so  wird  die  Lösung  wohl  nicht  lange  auübleiben. 

Es  wäre  nun  schliesslich  nicht  ohne  Belang,  eine  Kritik  seitens  eines 
der  grossen  Wagner-Dirigenten  über  die  Auffassung  in  Beisp.  142  zu  ver- 
nehmen. Da  alles  Willkürliche  ausgeschlossen  bleiben  soll,  wäre  es  er- 
wünscht, dass  bei  Verteidigung  der  vom  Kritiker  jenes  Wagner-Konzertes 
angeblich  vernommenen  Auffassung  die  (musikalischen)  Gesetze  aufgewiesen 
würden,  worauf  sie  sich  gründet.  End-  und  Anfargs.«ilbe  zwei  verschiedener 
Worte  zu  einem  Worte  zusammenzuschieben,  wird,  auch  musikalisch, 
wohl  nie  zu  billigen  sein.  Dagegen  hätte  Wagner  wohl  ganz  gewiss  sofort 
und  energisch  protestiert. 

Das  Phrasierungsproblem  ist  ganz  im  Sinne  des  Bayreuther  Meisters, 
der  der  Meinung  war :  „dass  durch  eine  wohl  überlegte  Abänderung  der 
Schreibart  hie  und  da  dem  richtigen  Verständnisse  der  Intention  der 
Komponisten  förderlich  geholfen  werden  kann.** 

Was  also  mit  der  Phrasierung  erstrebt  wird,  ist  eine  restitutio  in  integrum, 
und  Das  hätte  entschieden  Wagners  volle  Sympathie  gehabt.    ~ 

Welche  sonderbaren  Begriffe  über  Akkorde  in  unserer  aufgeklärten  (!) 
Zeit  noch  möglich  scheinen,  wollen  wir  an  einem  Tristan -Akkord  erörtern. 
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IV. 

„Das  19.  Jahrhundert  war  eine  Hexenküche  durcheinandergeworfener 
Begriffe,  widernatürlicher  Paarungsversuche  zwischen  Wissenschaft  und 
Philosophie,  und  die  Attentäter  konnten  wie  das  Hexenvolk  von  sich  melden  : 

Und  wenn  es  uns  glückt, 
Und  wenn  es  sich  schickt, 
So  sind  es  Gedanken. 

Die  Gedanken  sind  dann  auch  darnach,  denn  es  glückt  nie  und  es 
schickt  sich  nie.     So  viel  über  den  Begriff  der  Wissenschaft."  i) 

Diese  Worte  von  Chamberlain  passen  auch  recht  gut  auf  musikalische 
Verhältnisse,  und  nicht  am  wenigsten  auf  die  theoretische  Hexenküche.  — 
Es  ist  eine  traurige  Tatsache,  dass  Riemann  noch  immer  nicht  wirkliche 
Veranlassung  gefunden  hat,  sogar  bei  der  neuesten  Autlage  (der  siebenten) 
seines  Musiklexikons  von  1909,  den  Passus  zu  unterdrücken:  „wir  sollten 
heute  doch  wenigstens  darüber  einig  sein,  dass  es  ausser  dem  Durakkord 
und    dem    Mollakkord    keinen   Stammakkord    gibt    oder   geben    kann." 

Also  in  diesem  Jahrhundert  der  Elektrizität  ist  man  noch  nicht  einig 
über  die  Grundlagen  dieser  Lehre !  Aber  wie  soll  denn  der  stolze  Wahn- 
sinn einfache ,  vortreffliche  Gedanken  von  anderen  erkennen !  —  Das 
Wunder  der  tonalen  Funktionen  (T,  D,  S  u.  s.  w.)  taugt  nicht! 
Ein  Gedaukenakrobat  hat  etwas  besseres  (!)  erfunden ;  sein  Evangelium 
resumirt  sich  in  M.  R.  L  mit  seinen  Dependenzen.  Er  eifert  für  seine 
Er -findung,  und  findet  Gläubige.  Sogar  der  grösste  Unsinn  findet 
solche.  *) 


1)  H.  St.  Chamberlain:  Die  Grundlagen  des  19.  Jahrhunderts  S.  733.    (Volkaausg.) 
3)    „Der  kleine  Gott  der  "Welt  bleibt  stäts  von  gleichem  Schlag, 
Und  ist  so  wunderlich  als  wie  am  ersten  Tag" 
heisst  es  in  Goethe's  Faust.  —  Das  erfuhr  ich  in  ganz  besonderer  Weise  auf  dem  Londoner 
I.  M.  G.  Kongress.     Ein  Reformator  i^!)  erklärte  uns  da   seine  Erfindung  einer  „ganz  neuen" 
Notenschrift.  —  Unsinniger  kann  es  ja  nicht  sein!     Aber  sein  Parlament  (der  Republik  ßuenos- 

Ayres)  scheint  er  von  der  Wichtigkeit  seines ,stolzen  Wahnsinnes"  (sage  ich  mit  Roger 

Bacon)  überzeugt  zu  haben.  Er  bekam  zu  dessen  Verbreitung  in  Europa  die  gar  nicht  un- 
bedeutende Summe  von  250:  0  Pesetas.  „11  a  passe  l'ocean  pour  batailler"  sagte  er  mir  in 
London;  meine  Einladung  zur  Controverse  blieb  aber  unbeantwortet.  Die  befremdende  Haltung 
dieses  .  ..  Helden  gab  mir  Anleitung  zur  Publikation  einer  (im  Juli  19 il  erschienenen) 
Brochüre  (2?  S.):  U acte  final  de  la  tragi-comedie  mmicale:  les  aveugles  reformateurs  (!) 
de  la  notation  musicale  actuelle  —  et  les  helles  (!)  perspectives  du  Systeme  ä  19  sons  dans 
Voctave.     (Änvers:  librairie  neerlandaise.) 

Dass  sogar  der  Direktor  vom  Madrider  Konservatorium  (Tb.  BretODl  diesem  Unsinn 
anhängt,  geht  aus  S.  H  und  24  hervor,  beweist  aber,  wie  wahr  Baudelaire's  Ausspruch  ist: 
„le  vent  du  siede  est  ä  la  folie."  —  Das  beweisen  auch  wieder  einmal  die  Kakopbonien  eines 
modernen  Komponisten  dessen  Name  völlig  in  Wiederspruch  steht  mit  seinem  Streben.     Er 
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Vielleicht  war  es  nicht  schwer  zu  entdecken  „dass  die  Figurationslehre 
ein  wahres  Labyrinth  ist."  Aber  dies  einzusehen  und  scheinbar  doch 
nicht  im  Stande  zu  sein  einen  „schweren"  von  einem  „leichten" 
Durchgangston  zu  unterscheiden,  was,  ja,  .  .  .  was  soll  man  dazu  sagen? 
—  Man  begegnet  doch  täglich  Fällen,  wie  hier  143  ein  paar  zeigt : 

143.     Beethoven:  Adelaide. 
aj  b) 


Was  ist  da  wohl  einfacher  und  natürlicher,  als  jene  auf  schwere  Zähl- 
zeiten (1  und  B)  treffenden  Durchgangstöne,  mit  dem  scharf  unterscheidenden 
Namen  schwerer  Durchgangston  zu  belegen  (siehe  *  bei  c,  d  143). 
Aus  einem  ähnlichen  Grunde  sind  eis  und  es  (a  und  b  143)  schwere 
Wechseltön  e.i)  Das  scheint  doch  alles  so  klar,  so  von  selbst  verständlich  ! 
Leider  aber  nur  für  diejenigen,  welche  logisch  denken.  Die  Gedanken- 
akrobaten kommen  aber  immer  wieder  mit  anderen,  eigens  gefundenen 
Namen,  die  sie  in  die  Hexenküche  hineinwerfen.  — 

Die  schwungvolle  Melodie  des  folgenden  Beispieles  (144)  zeigt  auch 
ein    paar  Durchgangstöne,   welche    wohl  noch  „schwerer"  erscheinen,    weil 

sollte  eigentlich  Arnold  Häs  lieh  barg  heissen,  dann  Hesse  sich  alles  sofort  begreifen.    Trotz- 
dem  erklärt  le  vent  de  folie  ungemein   viel;    auch   dass  Busoni  dessen  Anhänger  geworden. 
Vorläufig  aber  zeigt  sich   der   argentinische  Held  von  jenem  Schlag,  üass  er  ein  paar 
Zeilen  aus  der  Bhagavad-Gita  (§  35)  aufdämmern  lässt: 

„Die  Helden  in  den  Wagen  werden  denken, 
Dass  feige  Furcht  dich  fort  vom  Kampfplatz  trieb. 
Und  dich  verachten." 
Dieser  Art  moderner  Musikhelden  bin  ich  leider  nur  zu  oft  begegnet.  — 
Seitdem  ich  dies  schrieb,  hat  sich  ein  .  .  .  Wunder  ereignet:  dieser  refwmateur  de'cide 
hat  die  Musik   ganz  an  den  Nagel  gehängt    und  ist  Politiker  geworden,    der  nun  für  jeden 
Fortschritt  im  Unterricht  eifern  wird  ;  —  von  Musik  aber  wird  nicht  mehr  geredet. 

1)  Es  sei  hier  erinnert  an  die  grundlegende  Auseinandersetzung,  vorkommend  auf 
S.  6—12.  Inzwischen  kann  —  und  muss  —  man  sich  wundern,  bis  in  die  neuesten 
Theoriebücher,  immer  die  nämlichen  unlogischen  Benennungen  beibehalten  zu  sehen.  So 
z.  B.  in  Rud.  Louis  und  Ludw.  Thuille's  Harmonielehre  (1907),  die  (S.  172)  contradictio 
in  terminis:  zurückkehrender  Durchgang,  was  (S.  33)  als  „gegen  den  Wortsina" 
eingestanden  wird.  —  Die  Origiualitätssucht  treibt  wunderbare  Blüten.  Ja,  er  bleibt  st&ts 
vom   gleichen  Schlag,  der  kleine  Gott  der  Weltl 
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sie  länger  dauern  (a,  c  und  b).  Aber  ist  das  nun  ein  Grund,  sie 
mit  einem  Namen  zu  belegen,  dessen  Wortsinn  doch  deutlich  ganz  etwas 
anderes  vorstellt.     (Siehe  über  Vorhalt  =  ßetardation  S.  7 — 8.) 


144,     Wagner:  Tannhäuser  (Akt  I,  Sz.  4). 


a) 


b) 


••-  ■&-' 


a^: 


-fj>'— 


u 


X2. 


(2) 

(Wolfr.)    Ge  -  grüßt      sei  uns,        du  küh 

T I 

1  3 


Tp 
V 


ner         San  -  ger, 

n         in 
I    Sp 

V 


c) 


d) 


■»■•        -ß- 


-=4=^ 


^ 


-(9-- 


--^ 


(6)  (8) 

der        ach,        so         lang        in         uns    -    rer  Mit   -    te  fehlt! 

m 

S^ i    D7 !    OT         II 

ni 

Am  meisten  „schwer"  ist  der  unter  b ;  aber  die  Durchgangstöne  bei  a,  c 
und  d  deuten  sich  alle  auf  die  „schwere  Hälfte"  ihrer  Zähl  zeit, 
und  infolgedessen  ist  ihr  „Durchgang"  entschieden  „betont."  Es  liegt 
aber  kein  Grund  vor  verschiedene  „Grade"  schwerer  Durchgangstöne  auf- 
zustellen. 

Ein  paar  Takte  weiter  begegnet  uns  folgendes : 


145.     (Tannh.) 


a) 


b) 


-»^ 


/9- 


Ich 


m 


wan 


der 


te 


vvei  -  ter,     wei  -  ter  Fern', 


y 


=t?^ 


_a^ 


^ 


S 


(D7) 


Das  „Schwere"  des  Durchgangsiones  bei  b  (146)  ist  doch  sehr  auffallend. 
Wäre  nun _  die  Note  unter  a  übergebunden,  so  wäre  es  ein  Vorhalt  (d.  h. 
im  richtig  wissenschaftlichen  Sinne);  nun  aber  ist  „angeschlagener" 
Vorhalt  wohl  die  beste  Bezeichnung,  glaube  ich.  Denn  „nachsc  hl  agen- 
der" Vorhalt  würde  voraussetzen,  dass  jenes  d  (unter  a)  „übergebunden" 
ist,  und  nachher  noch  einmal  „nachgeschlagen"  wird.  So  sehen  wir 
da  wieder  ein  Beispiel,  dass  man  den  figurativen  Tönen  mit  gar  wenig  Mühe 
einen  logischen  Namen  beilegen  kann. 
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Oh,  hätte  man  nur  von  Gottfr.  "Weber  (1821)  lernen  wollen  ;  und  über- 
haupt von  allen,  welche  unbestreitbar  gute  —  ja  vortreffliche  —  Gedanken 
geäussert,  dann  wären  wir  wohl  schon  weiter  in  wissenschaftlicher  Beziehung. 

Der  geniale  Gedanke  von  Fetis  (1844)  über  die  wahre  Natur  der 
Sequenzen  hätte  die  Augen  aller  Theoretiker  öffnen  sollen  Aber  1853 
weiss  Simon  Sechter  davon  nichts;  und  1881  schreibt  Karl  Mayrberger: 
„als  Theoretiker  stehe  ich  auf  dem  System  Simon  Sechter's."  Anno  1894 
beweist  nun  mem  honorable  collegue  Combarieu,  dass  er  in  harmonischer 
Angelegenheit  gerade  so  weit  ist  wie  Sechter  in  1853.  Denn  er  schreibt 
über  die  symphonische  Dichtung  von  Cam.  St.  Saens  (la  Jeunesse  d'Hercule): 

„Pour  debuter,  trois  tonalites  diverses  qui  se  disputent  l'attention  de 
„l'oreille:  une  basse  en  mi  naturel  majeur;  un  dessin  qui  donne  l'impression 
„du  ton  de  do  dieze  mineur;  enfin  une  note  qui  ne  se  trouve  dans  la  gamma 
„d'aucun  de  ces  deux  tons,  note  cruelle,  blessante,i)  un  sol  repete  vingt- 
„neuf  fois,   avec   des    accents    sur   les   temps   forts   de  la  mesure"  u.  s.  w. 


^)  Erinnert  das  nichtsehr  stark  an  Glarean's  Dodekachor don  und  an  die  gleich 
zeitige  Verbindung  verschiedener  Tonarten?  Man  lese  dies  Zitat  S.  356  bei  Rie- 
mann  ('898):  Gesch.  d.  Mus -Theorie  im  9. — 19.  Jahrh.  Mit  dieser  Note  kann  ich  den 
Anfang  machen  meinem  werten  Collegen  Jul.  Combarieu  einiges  zu  erwidern  auf  sein  Wort 
{Revue  Musicale,  1910,  Nr.  22,  page  518) :  „Je  comprends  cette  opinion  chez  un  musicien 
distingue,  qui  n'est  que  musicien",  nämlich  in  Sachen  Westphalscher  Theorie  über  musi- 
kalische Rhythmik.  Doch  will  ich  vorläufig  mich  beschränken,  ihn  hinzuweisen  auf  die 
Werke  Riemann's,  wovon  ich  schon  so  oft  Stellen  zitiert  habe.  Auch  auf  die  Freiheit 
des  musikalischen  Vortrages  (1885)  von  Dr.  Carl  Fuchs,  dessen  Seiten  103—111 
ziemlich  viel  über  Philolog  und  Musiker  sowie  über  Unterschiede  sprachlicher 
von  musikalischer  Metrik  bringen.  Diese  beiden  Autoren  sind  un  peu  plus  giie  »m- 
sicien  und  ....  „ihre  Meinungen"  sind  die  „Meinige".  Obendrein  habe  ich  schon  einmal 
auf  Schopenhauer  gewiesen  (S.  51—2),  wo  er  da  spricht  von  dem  „toten  Wissen"  so  vieler 
Gelehrten  und  dem  „penetranten  Scharfsinn"  von  gewissen  „Ungelehrten". 

Ergründen  wir  hier  mal  diese  trois  tonalites  diverses,  qui  se  disputent  l'attention  de 
l'oreille  in  Saint  Saens  Poeme  sympJwnique  „la  jeunesse  d'Hercule";  es  betrifft  den  dritten  Teil 
(Allegro,  Halbe  Note  =  112\  Leider  liegt  mir  jene  besprochene  Tonkombination  zu  sehr  abseits 
der  Musik,  als  dass  es  mir  gefallen  könnte  Scharfsinn  daran  zu  verwenden,  um  festzustellen, 
was  für  ein  „alterierter  Akkord"  dieser  .  .  .  aus  drei  Tonarten  (!)  hergeholte  —  wie 
behauptet  wird  —  Tonkomplex  eigentlich  ist.  Solche  Stellen  —  ich  gestehe  es  offen  und 
ehrlich  —  betrachte  ich  als  quantites  negligeahles.  Um  solche  „schön"  —  oder  wie  man  es 
oft  nennt:  „charakteristich"  zu  finden,  dazu  muss  man  noch  ein  Extramusikalisches  hinzu  tun, 
was   hauptsächlich   demjenigen  Freude   macht,   dessen  Musiksinn  nicht  ganz  normal  scheint. 

Ich  gönne  von  ganzem  Herzen  diesen  Herren  ihr  musikalisches  Schönheitsgefühl,  welche 
solche  Dissonanzen  (die  mehr  Diskordanzen  oder  Kakophonien  gleichen)  Schönheitssinn  ab- 
gewinnen können  unter  dem  Vorwand,  dass  hier:  „le  plaisir  est  represente  par  le  desordre 
et  la  dissonance." 

Ebenfalls  überlasse  ich  es  völlig  meinem  Collegen  Combarieu,  während  des  allegro 
moder  ato  (Viertel  Note  =  108)  —  „consacre  ä  la  vertu",  wie  er  da  a.  a.  0.  (Les  rapports  de  la 
musique  et  de  la  poesie  —  1894  —  page  99j  sagt,  an  jene  „Vertu"  zu  denken;  ich  halte 
mich  an  die  Musik.  Wenn  diese  nicht  in  einer  oder  anderen  Weise  mich  im  Gemüt  packt, 
da  wird  es  wahrlich  jene  untergeschobene  oder  prätextierte  Geschichte  nicht  tun. 

10* 
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Auf  Seite  83  seiner  erwähnten  Schrift  citiert  er  den  vielumstrittenen 
Akkord  des  Tristanvorspiels ;  aber  erst  1905  (S.  80  seiner  Revue  musicale 
Nr.  3)1)  sagt  er  darüber:  „cet  accord  dissonant.  .  .  est  produit  par  le  melange 
de  deux  tonalites  differentes." 

^)  Lese  ich  nun  in  Nummer  8-~9  (190?)  S.  202  dieser  Revue  musicale  —  im  Aufsatz 
Le  mode  mineKr  et  l'opposition,  dass  mein  werter  Kollege  Combarieu  schreibt:  „Noua 
„acceptons  donc  le  dualisme,  sans  accepter  toutes  les  pretendues  demonstrations  qui  lui 
„fönt  cortöge",  —  80  macht  es  mir  Freude,  dass  auch  er  dies  solide  Grundprinzip  als 
solches  anerkennt. 

Und  ebenso  freue  ich  mich  über  die  Worle,  die  er  dort  (einige  Zeilen  froher)  schreibt 
„11  faut  accepter  une  idee  quand  eile  est  juste,  mais  il  ne  laut  pas  vouloir,  a  tout  prix,  la 
„justifier  par  des  faits  qui  lui  sont  rebelles  ou  dont  on  n'est  pas  parfaitement  sör"  —  Von 
solchem  Verfahren  bin  ich  ein  ebenso  grosser  Gegner  als  er  selbst. 

Jedenfalls  darf  ich  diese  Gelegenheit  nicht  vorbei  gehen  lassen,  ohne  ihn  gewiesen 
zu  haben  auf  S.  14  von  Riemann's  Broschüre:  Das  Problem  des  harmonischen 
Dualismus  (1905\  wo  er  sagt:  „Um  uns  den  definitiven  Abschied  von  der  Begründung  der 
„Harmonie  durch  die  Obertöne  (und  auch  durch  die  Kombinationstöne)  zu  erleichtern,  sei 
„noch  ein  Beispiel  angeführt,  nämlich  das  e'  g'  im  folgenden  zweistimmigen  Sätzchen: 


„Die  nächsten  Obertöne  dieser  beiden  Töne  briogen  h^  d^  gis^  in  den  Zusammenklang,  was 
„aber  nicht  verhindern  kann,  dass  wir  das  e'  g'  als  Vertretung  der  Subdominante,  nämlich 
„des  g-moU  Akkordes  (I)  hören,  also  entsprechend  dem  vierstimmigen  Satze: 


„Dass  solche  Hörvorgänge  sich  weder  aus   den  Obertönen  noch  aus  den  Kombinationstönen 

„erklären   lassen,   ist  wohl   ohne   weitere  Ausführung   ersichtlich.     Hier  versagt  die  Physik 

„gänzlich  und  nur  die  musikalische  Psychologie  (Musikästhetik)  kann  Aufschluss  geben."  — 

Wir  haben  da,  sowohl  für  das  2-  als  für  das  4  stimmige  Beispiel  diese  Harmoniefolge: 

OT  I  SVII     D-  I  OT  II  — 

Dass  mein  werter  Kollege  Combarieu  die  hohe,  eminente  Bedeutung  der  tonalen 
Funktionsandeutung  noch  nicht  eingesehen,  wenigstens  (so  weit  ich  weiss)  noch  nicht 
öffentlich  anerkannt  hat,  ist  mir  ein  Rätsel,  und  macht  mich  denken  an  Novalis:  „Doch 
weiss  ich  nicht,  warum  nur  ich  von  seinen  Reden  so  ergriffen  worden  bin;  die  anderen 
haben  ja  das  nämliche  gehört,  und  keinem  ist  so  etwas  begegnet."  (Heinrich  von  Ofter- 
dingen.)    Die  ersten  Worte  der  Zueignung: 

„Du  hast  in  mir  den  edeln  Trieb  erregt. 
Tief  ins  Gemüt  der  weiten  Welt  zu  schauen," 
gilt  also  wohl  nicht  für  sehr  viele  jener  „Andern"  betreffs  dieser  T,  D,  S  u.  s.  w.  — 

Ich  glaubte  in  der  9.  Auflage  (1911,  revue  et  corrigee)  von  Combarieu's  Buch:  La 
tnusique,   ses  lots,  son   evolution,   ein  Wort  von   Anerkennung  der  (für  den  Unterricht  von 
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Da  haben  wir  die  Erklärung  (!)  Mayrberger's,  der  auf  S.  9  seiner 
Schrift  die  Harmonik  Rieh.  Wagner'»  sagt:  „ad  Takt  c,"  —  siehe  Beispiel  146 
—  „der  Anfangsakkord  ist  ein  Zwitterakkord,  dessen  Ton  f  aus  a-moll 
„und  dessen  Ton  dis  aus  e-moll  stammt."  — 

Ich  meine,  der  Name  „Akkord"  deutet  auf  Einheit;  und  da  kommen 
Theoretiker    und    tragen   diese   zusammen   mit   Elementen    aus   sogar   .  .  . 


Eolch  eminenter  Bedeutung)  T,  D,  S,  Sp,  Tp  u.s.w.  zu  finden.  Aber  kein  Wort;  auch  nicht 
über  Riemann'8  Werke  über  .Rhythmik.  Auch  über  Westphal  suchte  ich  da  nach  den 
„quelques  point  rectifies",  für  die  mich  mein  Kollege  Combariea  nach  seiner  Theorie  du 
rhythme  d'apres  la  doetrine  antique  verwiesen,  welche  leider  ausverkauft  ist,  und  die  sogar 
die  Brüsseler  Bibliotheque  D'cht  besitzt,  —  und  ich  also  nicht  zu  Gesicht  bekommen  konnte. 

Ich  kann  aber  yersichern,  dass  sobald  er  mit  einer  „attention  impartiale"  die  Ideen 
über  musikalische  Metrik  und  Rhythmik  von  Riemanu  studieren  wird,  er  zu  ganz  anderen 
Gedanken  über  dies  Problem  kommen  wird. 

Nur  eins  will  ich  noch  hervorheben ;  es  wird  überzeugend  sein,  denke  ich.  Dass 
Dissonanz  so  gut  wie  Auftakt  ein  „Streben"  bekundet,  ist  klar.  Man  sehe  nun  in 
Westphal'a  Allgem.  Theorie  d.  mus.  Rhythmik  seit  Bach  (S.  226),  wo  er  in  Bach's  fis-moll 
Fuge  (II,  Nr.  14)  die  Einschnitte  wie  hier  bei  a)*^  markiert: 

t  t 


^)  .^  n  j  I  .^  »^  j  rs  j  I  .f^'  .p=3  j 


usw. 


b)  j"  n  j  I  rr^  j.    .^  j  i  j    :^  j 


Nun  hatten  wir  schon  manchmal  Gelegenheit,  hervorzuheben:  dass  es  gar  nicht 
geht  rhytmische  Verhältnisse  zu  untersuchen  ohne  Bezugnahme  auf  die 
Harmonik.  Hätte  nun  Westphal  das  beachtet,  so  hätte  er  wohl  eingesehen,  dass  die 
Vorhalte  (bei  a)+,  wo  er  gerade  Einschnitte  macht)  erst  befriedigend  zur  Auflösung  kommen 
bei  I,  und  dass  infolge  dessen  die  Einschnitte  zu  machen  sind,  wie  es  unter  b)  angezeigt 
ist.    Siehe  weiter  bei  Riemann  Katechismus  der  Fuge  (II.  S.  1J8). 

Es  wäre  interessant  Combarieu's  Meinung  hierüber  zu  vernehmen.  „II  faut  accepter 
une  idee  quand  eile  est  juste",  sagt  er,  Dass  hier  „k  tout  prix  on  a  voulu  justifier  des 
idees  par  des  faits  qui  lui  sont  rebelles",  wird  er  wohl  nicht  behaupten  wollen:  die  Sache 
ist  zu  deutlich  und  einfach  logisch. 

Wer  aber  trotzdem  am  Westphal'schen  Wirrwarr  Freude  findet,  der  ....  richte  nur 
ganz  ruhig  weiter  Unheil  an  für  sich  selbst  und  für  den  grossen  Haufen,    der  leider  am 
ehesten  sich  dem  Verkehrten,  dem  Falschen  anschliesst  und  oft  hartnäckig  anhängt. 
Nicht  mit  Unrecht  sagt  der  Dichter  (J.  G.  Seidl): 

„Ist  die  Welt  doch  grau  geworden  und  ist  immer  noch  ein  Kind, 
Taub  noch  wie  vor  tausend  Jahren,  wie  vor  tausend  Jahren  blind; 
Hat  das  Messer  in  den  Händen,  aber  scheut  sich  vor  dem  Schnitt, 
Hat  den  Schlüssel  zu  den  Ketten,  aber  schleppt  sie  knechtisch  mit." 

Zwar  erkennt  moin  College  Combarieu  oflfen  und  ehrlich:  „Je  suis  d'accord  avec  M. 
Emil  Ergo  dans  presque  toutes  ces  observations"  (pag.  517  .  Aber  S.  018  geht's  dann 
einigermaassen  weiter,  woraus  durchschimmert:  dass  ea  ihm  nicht  leicht  ist  aus  den  West- 
phalschen  Ketten  heraus  zu  gelangen. 
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drei  Tonarten!  Der  Autoritätsglaube  hat  hier  wieder  manches  Opfer  ge- 
fordert. Man  sehe  S.  10  von  ßiemann's  das  Problem  des  harmonischen  Dualismus 
(1905) ;  die  Phantastereien  von  Helmholtz  haben  in  O.  Tiersch,  Hostinsky, 
Capellen  und  Polak  Anhänger  gefunden.  Im  c-moll  Akkord  sehen  alle 
jene  Theoretiker  die  Elemente  von  c-dur  (=  c-g),  es-dur  (=  es-g)  und  wohl  gar 
noch  von  as-dur  (=  c-es).  Das  sind  entschieden  theoretische  Sophismen, 
welche  eine  ganz  spezielle  mentalite  voraussetzen,  die  nicht  gerade  beneidens- 
wert ist.  —  Betrachten  wir  diese  pseudo  . .  .  Drei-tonarten- Einheit  etwas  näher : 

146.    Wagner:  Tristan  und  Isolde, 
a)  b) 


^^^^ 


A 


^ 


(S>- 


4-< 


-)     ["Tp] 


') 


Damit  wir  das  echte  Wesen  jener  problematischen  Akkorde  besser 
einsehen  lernen,  wollen  wir  erst  etwas  weiter  Umschau  halten,  bei  und 
über  alterierten  Akkorden.  Diese  können  „einfach"  alteriert  sein;  sie  kön- 
nen es  aber  auch  auf  „komplizierte  Weise"  sein.  Sobald  aber  die  natürliche 
Lösung  eines  „kompliziert  alterierten"  Akkordes  eingetreten  ist,  scheint 
uns  die  angebliche  Kompliziertheit  ziemlich  einfach.  Dies  mag  Chopin 
beweisen,  in  einer  einfachen  Modulation. 


1)  Mit  dieser  Taktvorzeichnung  mache  ich  den  Versuch,  diese  —  vielen  Irr- 
tümern vorbeugende  —  Art  nach  und  nach  zum  Gemeingut  zu  machen.  Man  erinnere 
sieb  Beeihoven's  1732  Takt  (op.  111),  welche  er  einteilt,  als  hätte  man  %  vor.  Ein 
falsches  Prinzip  zeugt  Irrtümer;  deshalb  nehme  man  ein  gründliches,  logisches,  unerschütter- 
liches. Mein  Versuch  ist  nur  die  logische  Konsequenz  aus  vielen  Stellen  Riemannischer 
Schriften  (u.  a.  S.  170  Präludien  und  Studien  B.  I). 

^)  Wenn  nötig,  sei  dabei  hingewiesen  auf  Beispiel  67  dieser  Studien,  auch  die  Beispiele 
71  bis  76  (S.  41 — 46)  seien  dann  mit  in  Betracht  gezogen. 

Noch  will  ich  aber  in  Betreff  des  gis  im  Takt  f  (146)  aufmerksam  machen:  dass 
man  dies  als  as  (was  mich  richtiger  dünkt)  findet,  S.  174  der  Klav.  (mit  Text) -Partitur. 
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147.    Chopin:  Impromptu  (as-dur)  Op.  29. 


a) 


b) 


D, 


(2) 


(4) 


»7  n- 


(6) 


^4  7 


(8) 


Wie  hier  Takt  6  (U7)  zeigt:  die  T  wird  S  der  neuen  Tonart.  Die 
beigefügte  Sext  verleiht  der  T  einen  Siibdominant-Charakter.  Aber 
diese  6  ist  alteriert,  erhöht  (6^) ;  ebenso  die  Prim  (1-^).  Und  die  Terz  ist 
erniedrigt  (3'). 

147  bis. 
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Die  Auflösung  der  natürlichen  Tendenz  jedes  alterierten  Tones 
zeigt  sich  da  (147  Ws)  sehr  einfach.  Auch  hier  (147  ter)  bei  Beethoven  sehen 
wir  etwas  ähnliches,  —  wo  der  Fall  doppelt  interessant  ist. 


147 ter,     Beethoven  (Op.  13)  Sonate  pathetique.  (Eondo) 


3 


m 


ii 


^ 


5Ö- 


^^ä=l 


&EEffi^ 


^^ 


s 


:t=F 


D7. 


D  la) 


(Dt)      I       D    b) 


Denn  die  beiden  Auflassungen  (a  und  b)  haben  vielleicht  gleiche 
Berechtigung :  als  (D  7)  sehen  wir  da  wieder  die  5^  im  Bass ;  als  S  kommt 
es  dem  Chopin-Beispiel  (147)  sehr  nahe.  Wir  können  daran  sehen,  dass 
eine  „natürliche"  Komplikation  eigentlich  doch  einfach  ist,  weil 
logisch. 

Das  scheinbar  komplizirte  bei  Wagner  liegt  wohl  daran,  dass  da  (146c 
und  g)  die  Alterierung  unvorbereitet  eintritt:  ex  abrupto!  Da  haben  wir 's ! 
Wir  Bollen  also  unterscheiden :  ob  die  Alterierung  auf  einfache,  natürliche 
Weise  eintritt  oder  sich  „ex  abrupto"  meldet. 

1)  Die  Ctiopinsche  Taktstriche  findet  man  infolge  a);  es  muss  aber  wohl  wie  unter 
b)  sein. 
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Wir  kommen  Beispiel  146  c  und  g  einen  Schritt  näher,  wenn  wir 
der  natürlichen  Alterierung  in  folgendem  Beispiel  (148)  aus  der  Walküre 
nachforschen.  Dies  aber  muss  ich  mir  —  aus  einem  guten  Grunde  —  er- 
lauben, nach  der  Orchesterpartitur  zu  geben ;  nur  deswegen  weil  wir 
dabei  wieder  ein  ganz  vorzügliches  Mittel  (ein  musikalisches  anschauliches) 
kennen  lernen  werden.  Mein  geschätzter  College  Combarieu  wird,  glaube 
ich,  auch  jetzt  wohl  zugeben,  dass  unsere  damaligen  Collegen  (V.  d'Iudy, 
Fremond)  vom  Congres  international  de  musiqite  k  Paris,  1900,  wieder  einmal  die 
Lösung  eines  musikalischen  Problems  ausser  seines  Kreises  gesucht  haben. 
Ich  selbst  hatte  damals  über  das  vorgebrachte  Problem  i)  nicht  nachgedacht, 

1)  Art  IV  des  Programms  jenes  Kongresses  lautete:  emploi  d'tm  signe  distinctif,  accom- 
pagnant  les  elefs  de  fa  et  de  sol  dans  les  partiea  vocales  et  instrumentales,  pour  les  parties 
s'entendant  ä  l'octave  —  Der  beste  —  annehmbare  —  gegenüber  manchen  gar  nicht  glück- 
lichen —  Vorschlag,  war  der  von  d'Indy:  eine  8  „über"  bezw.  „unter"  den  betreffenrlen  Schlüssel. 
Ich  stimmte  dem  bei.  —  Statt  diese  8,  schlug  Fremond  ein  „in  die  Höhe"  (oder  Tiefe) 
weisendes  Pfeilchen  vor.  Ob  nun  Umberto  Giordano  es  hier  nahm,  oder  eigens  darauf  verfiel, 
weiss  ich  nicht,  —  er  wendet  es  aber  an  (in  seiner  Ausgabe  der  Vorspiele  zu  Akt  I  und  III, 
Lohengrin)  für  Bratschen  und  Contrabassi.  Die  ganze  2'«^^*^«^«  con  notazione  a  suoni 
reali  hat  nur  g-  und  f-Schlüssel.  Die  Coinmission  aber  schien  nicht  ganz  befriedigt;  denn  im 
Compte  rendu  des  rapports  et  discussions  heisst  es  (S.  44):  „l'examen  de  cette  proposition  est 
renvoye  ä  une  Commission".  —  D'Indy's  Mittel  wird  aber  wie  es  scheint  gebraucht,  wie  ich 
von  einem  Militärkapellmeister  vernahm,  der  -  -  -  staunte  über  die  Einfachheit  und  Klarheit 
des  Beispiels  148,  sowie  über  das  hier  weiter  folgende  (Berlioz).  Ein  klares  (vorwiegend 
musikalisches)  Mittel  für  alle  Intervalle!  Würde  jene  Commissiou  nicht  völlig  Frieden 
haben  auf  diese  Art?  Terzen,  Sexten  (gross  und  klein^,  ja  Nonen,  usw.  alles  fällt  sofort  auf, 
Beispiel  148  und  das  hier  folgende  spricht  schon  hinlänglich  deutlich.  Ich  denke,  jene 
Commission  —  sowie  jeder  Komponist  und  Dirigent  —  kann  das  nur  gut  heissen;  denn 
grössere  Klarheit  hierin  kann  wohl  nicht  verlangt  werden.  Sogar  der  sehr  bedauerliche 
Unterschied  zwischen  deutscher  („irreguliere")  und  frarzösis  eher  ^reguliöre")  „Notie- 
rung" für  Bassklarinette,  tritt  hier  auffallend  hervor.  Beweis:  dieser  eine  Takt  aus 
Berlioz  Symphonie  ftmebre.  —  NB.  Diese  zwei  vorgestellten  Noten  (o  u.  •)  sind  stäts  im 
betrefi'enden  Schlüssel  zu  lesen;  die  1.  Posaune  im  Beispiel  148  zeigt  es  ergänzend,  so  wie 
hier  (bei  Berlioz)  die  Ophicleide  en  ut. 
Berlioz:  Symphonie  funebre. 

Ophicleide    ^-^^^=^^Et^^^ 
'    ( n    ut.  t- — 1  "— 


Ophicleide    p=~- 
a) 


Clarinette 

basse  en  sij? 

ßassons 
1  et  2. 

Contra- 
faerot. 


OTT) 


'-r- 


.Bz 


:fc=fc^ 


:Bi 


t 


95-^^^^ 


(5:) 


b) 

Clarinette 
basse  en  si'p.  Er^i 


a)  =  la  notation  fran(;aise. 

b)  =  la  notation  allemande. 


Wagner  hat  beide  Notierungen  (a  und  b)    für  Bassklarinette   gebraucht.      Welche 


129 


trat  aber  dem  von  d'Indy,  als  dem  scheinbar  Besten,  bei.  "Wie  meine 
Lösung  weit  über  das  gesteckte  Ziel  von  Art.  IV  jenes  Kongressprogramms 
hinaus  ragt,  wird  mein  College  Combarieu  wohl  sofort  einsehen,  und 
staunend  sich  freuen  über  solche  Klarheit,  wie  die  paar  Noten  zu  anfang 
der  drei  obersten  Zeilen  von  Beispiel  148  über  Notierung  (<=>)  und 
Klang  ( •  )  sofort  Aufschluss  geben.  Da  haben  wir  nun  ein  Mittel,  das  für 
jedes  Intervall  gleich  und  sofort  deutlich  ist.  — 

Hauptsache   ist   aber   hier   der   alterierte    D^    Akkord   im   dritten  Takt 
von  148. 

148.     Wagner:  Walküre. 

2  Trompeten  ^) 
in  E. 


Baßtrompete  [— <y 
in  es. 


1.  Posaune. 


Posaune  2  u.  8. 


Kontrabafl- 
posaune. 


I     S      D,  I    (D,)    II 

vn     s>- 

Zur   bequemen   Uebersicht||wollen  jwir  {die  'drei   letzten   Akkorde   aus 

der  Klavier-Partitur  (mit|Text)  dazu  setzen|(149): 

149. 


-U- 


~6*-~ 


P- 


i=i 


f-^f-==P 


Ö 


^ 


eigentlich  die  einzig  beste  (weil  logische)  ist,  geht  klar  hervor  aus  der  synthetischen 
Tabelle  (für  alle  Klarinettenarten)  S.  133  meines  Werkes  Dans  les  propyUes  de  Vlnatru- 
mtntation  (1908).     Kommentar  ist  da  überflüssig. 

1)  Dieses  ais  ist  verlassener  Wechselton  von  h.    Man  erinnere  sich  der  logischen  Er- 
klärung bei  Beispiel  21. 
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Es  ist  deutlich :  das  (/is  der  3.  Posaune  so  wie  der  Contrabassposaune 
schreitet  über  das  g  (d.  h.  das  erniedrigte  gis)  zu  fis.  Mit  gis  statt  g, 
hätten  wir  da  den  kompleten  D7  Akkord  von  der  fis-moU  Tonika.  Und 
um  sich  zu  überzeugen  von  der  Logik,  braucht  man  an  der  betreffenden 
Stelle  nur  einmal  gis  statt  g  zu  spielen. 

Was  sollen  wir  hier  nun  mit  Sechter,  Mayrberger,  und  Anderen 
von  Zwitterakkorden  reden?  —  Also  aus  zwei  oder  drei  Tonarten 
herüber  geholten  Elementen  ?  !  Wie  oberflächlich !  Und  wie  passen  solche 
unglückliche  Begriffe  in  eine  Zeit,  welche  so  stolz  ist  auf  ihren  Fortschritt? 
—  Progres!  Ja,  progres  vers  la  decadence,  in  mehr  als  einer  Beziehung; 
das  erblicke  ich,  wenn  ich  um  mich  her  sehe,  in  diesem  Kreise  moderner  .  .  . 
Uebergelehrter  i) ;    —   und   dann    dämmert    es    auf  (und  will  mir  nicht  aus 


')  ücd  moderne.  .  .  .  üebermusiker!  —  Es  ist  mir  aus  dem  Herzen  geschrieben,  was 
ich  bei  Friedr.  Hofmann  (Bayr.  Bl.  1910,  X.— XII.  St.,  S.  311)  lese:  „Wer  mit  der  gehörigen 
Aufmerksamkeit  die  zeitgenössische  Kunst  prüfend  betrachtet,  wird  zugeben  müssen,  dass 
mitten  unter  uns  die  Kunstinstinkte  der  Schwarzen  sich  ans  Tageslicht  drängen.  Bedenk- 
lich ist  in  der  neuen  Malerei  das  Gefallen  an  der  grell- bunten  Farbe  auf  Kosten  der  Form, 
wie  in  der  neuesten  Musik  die  rein  sinnliche  Freude  am  Lärm,  an  den  ohrbeleidigenden 
Dissonanzen  ohne  erkennbare  Ursache,  an  der  Vergewaltigung  der  menschlichen  Stimme. 
Nicht  mit  Unrecht  redet  man  bereits  von  einer  Negerästhetik  in  der  Kunst  .  .  .  Kein  Wun- 
der dann  mehr,  wenn  manche  unserer  heutigen  Komponisten  sich  stärker  erweisen  in  der 
Erfindung  schallender  Instrumente  als  in  der  Erfindung  neuer  Melodien. 

Aergerlich  ist  dabei  nur,  dass  solche  vorübergehende  Erscheinungen  die  ganz  „nach 
ihrer  Art"  sind,  für  Entwickelungen  gehalten  und  uns  Germanen  in  die  Schuhe  geschoben 
werden." 

Wenn  Dr.  Carl  Grunsky  sagt  (Musikästhetik  1907  S.  21):  „Die  Musikgeschichte,  soweit 
sie  die  unterschiedlichen  Tonsysteme  zu  behandeln  hat,  wird  künftig  entschiedener  als  je 
den  Standpunkt  wahren:  Dass  es  keine  ziellose  Entwickelung  gibt;  auch  keine  ewig  fort- 
schreitende in  dem  Sinn,  dass  den  altheiligen  Gebietern,  dem  Dreiklang,  der  Tonleiter,  der 
zwei-  und  dreigeteilten  Zeit  der  Garaus  gemacht  und  an  ihrer  Stelle  ein  chromatisches 
oder  exotisches  Prinzip  heimgeholt  werden  könnte"  —  so  kann  ich  das  nur  aus  vollem 
Herzen  unterschreiben. 

"Von  dem  sogenannten  „Fortschritt",  dessen  Schlagwort  für  die  allermeisten  Modernen 
verderblich  wirkt,  sagt  Grunsky  treffend  (Musikgeschichte  seit  B'ginn  des  19.  Jahrhunderts 
—  1908  —  S.  124,  T.  IL):  ,E8  ist  gleichgültig,  wohin  man  schreite,  wenn  nur  fortgeschritten 
wird.  Aber  das  Ziel,  dem  die  Entwicklung  zustrebt,  verhehlt  sich  dem  ruhigen  Blicke  nicht. 
Die  äusserlichen  Mittel  sind  es,  die  von  jedem  neuen  Werk  überboten  werden  müssen. 
Bald  fordert  man  ein  voller  besetztes  Orchester,  bald  eine  unerhörte  Fülle  gegeneinander 
laufender  Stimmen,  bald  ersinnt  man  eine  bisher  ungewagte  harmonische  Folge,  bald  eine 
vermeintlich  trefiende  Wiedergabe  eines  wirklichen  Vorganges  oder  Gegenstandes  durch  ein 
neues  Klangbild  („man  kann  jede  Gabel  komponieren").  Kurz  der  Fortschritt  erheischt  eine 
fortgesetzte  Reihe  von  Verblüflfungen." 

Mit  Grunsky  (S.  !:>[)  a.  a.  0.)  hoflfe  ich:  „dass  künftig  immer  wieder  einzelne  er- 
„leuchtete  Geister  auftreten,  die  den  Kampf  des  Lebens  heldenhaft  durchkämpfen  und  Werke 
„hervorbringen,  die  an  Kraft  des  Gemütes  und  Adel  der  Form  jenen  Meisterwerken  gleich- 
„kommeu,  die  zu  erleben  ein  gütiges  Geschick  uns  Menschen  des  20.  Jahrhunderts  be- 
„ schieden  hat." 
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dem  Sitin)  was  in  Chamberlain's  Kant  S.  412-13  und  637  zu  lesen  steht, 
über  „Einfalt",  und  über  „Phantastereien." 

Wie  treffend  richtig  bemerkt  hier  ßiemanu :  „Durch  die  Alterierung 
„verliert  der  betreffende  Ton  durchaus  die  Eigenschaft,  ein  ruhender,  kon- 
„stitutiver  Bestandteil  der  Harmonie  zu  sein,  dessen  Fortschreitung  im 
„Belieben  steht.  Jeder  alterierte  Ton  ist  Dissonanz,  aber  eine  Dissonanz, 
„deren  Lösung  innerhalb  der  selben  Harmonie  ausge- 
„schlossen  ist;  also  ein  das  Fortschreiten  zu  einer  anderen 
„Harmonie  gebieterisch  fordernder  Ton.  Ganz  allgemein  kann 
„man  sagen,  dass  alterierte  TöneLeitton fortschreitung  in  der 
„Richtung  der  Alterierung  erwarten  lassen,  dass  der  alterierte 
Ton  selbst  Leitton  ist."  i)  — 

Die  erniedrigte  Quint  (5')  im  D7  Akkord  ist  nicht  so  selten;  man 
begegnet  ihr  oft.  Und  in  der  Akkorufolge  von  Beispiel  150,  wo  sie  (die  6") 
diatonisch  (also  nicht  „chromatisch"  wie  bei  148)  eintritt,  2)  ist  es 
packend,  überraschend. 

150.     Mendelssohn:  Meeresstille  und  glückliche  Fahrt. 
Adaoio. 


Man  weiss,  wie  Wagner,  nebst  der  Hebriden  Ouvertüre,  auch  diese 
der  „Meeresstille"  hochschätzte. 3) 

Es  bleibe  dahingestellt,  ob  hier  (150)  der  g-dur- Akkord  T  oder  S  sei. 
In  jedem  Falle  aber  (wie  es  a  und  b  zeigt),  ist  der  vorhergehende  Akkord 
D7  jener  problematische  S  oder  T.  —  Einen  dritten  (und  letzten),  aber 
von  den  beiden  (150  und  148  [149])  abweichenden  Beleg  gibt  uns  Schubert : 


1)  Riemann:  Elementarbuch  der  Harmonie  (1906  —  Hesse,  Leipzig)  S.  16'^. 
*)  Dasa  diese  Folge  nicht  immer  so  packend    ist,    kann  man  am  Anfang  des  Schlnss- 
satses  der  e-moU  Symphonie  von  Brahms  erfahren.     Die  Harmoniefolge  ist: 


<'s  I  -vn 


"T  I   "S 
(4) 


Df      D',  I  T^ 

'   (8) 


»)  Siehe    Ges.   Schriften  und   Dichtungen  B.  10,    S.  149.     Auch  in  H.  von  Wol- 
zogeu's  Erinnerungen  an  Rieh.  Wagner  (ed.  Reclam  Nr.  2831)  S.  31—2. 
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161.     Schubert:  Lieder  (B.  II,  n.  21  [101]). 


3; 


H^ 


-9- 


:rf7= 


#'    *^ 


Die    Lie  -  be    hat 


lo  -  gen,  die    Sor  -  ge     la  -  stet 


(2) 


schwer. 


m 


t 


^ 


£ 


^ 


«Sp 


Svu 

V 


(?;) 


(4) 


D+ 


Da  mir  die  Taktstriche  an  unrichtiger  Stelle  schienen,  habe  ich  mir 
erlaubt  sie  zu  verschieben.  Vielleicht  aber  muss  es  2/4  statt  ^/^  sein ;  aber 
das  sei  nicht  hier  erörtert.  — 

Greifen  wir  aber  eben  zurück  auf  die  Takte  a-d  von  Beispiel  146.  — 
In  der  letzten  Auflage  (1909)  seines  Musiklexikons  sagt  Riemann  (S.  714) : 
„So  würde  eine  Analyse  der  ersten  Takte  des  Tristan- Vorspiels  in  den 
beiden  ßezeichnungsweisen  sich  so  gestalten  (162  A  B):" 

d) 


152. 


a) 


b) 


c) 


^& 


4: 


=$: 


=^ 


^=^^ 


^-- 


?J 


Klangschlüssel.    A 


VII 
av< 


Tonale  ). 

Funktionen,    j 


B 


Oiji 


Svii 


D' 


orp 


D7 


Riemann  hat  da  entschieden  einen  Fehler  begangen.  Takt  c  ist  nicht 
S  VII  wie  ers  (Kolonne  B)  angiebt.  Am  besten  wird  dies  wohl  bewiesen 
durch  Takt  g  von  146.  Das  harmonische  Verhältnis  ist  ganz  das  selbe 
zwischen  den  Takten  c— d,  wie  bei  g— h  (146):  die  „zweite"  Domi- 
nante leitet  die  „erste"  ein.     Die  harmonische  Formel  beider  ist  wie  folgt; 

153 


c) 

1 

d) 

(ex.  146) 

s  > 

7 

Dt 

1 

(  5>' 

s  > 

..7 

[•TpJ 

g) 


b) 


(ex.  146) 


Takt  d  (146)  bringt  die  D7  der  Tonart  (a-moll);  aber  Takt  h  bringt 
die  D7  der  ^Tp,  also  eine  Zwischenkadenz  zur  OTp,  welche  aber  nicht 
folgt.      Bei  jeder   zweiten   Dominante  ist   die  7    durch   die  6   vorgehalten 
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(verzögert) ;  und  die  darauffolgende  D7  brirgt  erst  die  4 "  die  dann  zur 
6  weiterschreitet.  Dass  Riemann  das  f  (Takt  b)  als  ^T  chiffriert,  ist  richtig ; 
denn  die  Appogiaturen  (Vorhalte)  der  Takte  c  und  g  (146)  billigen 
nicht  nur,  sondern  zwingen  fast  zu  der  Annahme  der  f  als  Appogiatur 
von  e  (Takt  b,  146). 

Aber  jenes  gis  (Takt  c  146  und  152)  als  S  VIT !  —  das  wäre  also  (154) : 

IM  I   ^"   _    V^   -   III  -    I 

15^-        \     h  dis         f  a 

Riemann    hat    entschieden    etwas    zu   schnell   und   undeutlich   gesehen.  — 
Es  gibt  da   aber  etwas   weiter   im  Tristan- Vorspiel   noch    eine   andere 
Art   modifizierter    D7 ;   nämlich    der    Terz-Septakkord,   s.   h. :   der  D7 
Akkord  ohne  Prim  also   ^^     Sehen  wir  den  Passus: 


155. 


MM=^ 


j^ «/  i 


Wir  finden  hier  überall  unter  155  a  und  b,    das   Verhältnis    folgender 

zwei  Akkorde  (156) : 

4^  5 

166.     (       5 


Dabei  können  wir  wieder  einmal  konstatieren,  dass  die  grossen  Meister 
diesen  Akkord  (156a)  niemals  in  Quintlage  (157a)  bringen,  wie  so 
mancher  Theoretiker  —  irriger  Weise  —  ihn  als^  Grundform  (157  a)  aufstellt. 

157. 


:^ 


fe: 


:j?^ 


42g_ 


:^5?- 


a) 


b) 


o) 


d) 


e) 


fi>- 


Man  denke  sich  den  Chopinschen  Akkord  (147  bis)  so,  wie  Beispiel 
157  c,  jene  Elemente  (1'  3^  5  6"")  übereinanderstellt :  welch  harmonischer 
Unsinn !  Aber  so  bald  diese  nämlichen  Elemente  von  157  d  als  D-j 
funktionieren  (157  e)  so  verändert  sich  die  ganze  Sache;  und  ....  so 
haben  wir  die  schönste  Gelegenheit  das  Problem  zu  berühren,  worin  ganz 
namhafte  Autoritäten  sich  so  borniert  gezeigt  haben.  So  scheitert  z.  B. 
der    Theoretiker    Gevaert    am    Problem    der    Dissonanz.      Er    sagt:    „Le 
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phenomene  physiologique  de  la  dissonance  entendue  hors  de  tout 
„contexte  musical,  se  produit  par  la  collision  de  deux  sous  qui  se 
„repousseut  mutuellement,  sans  qu'aucun  d'eux  pris  isolement,  paraisse 
„etre  la  cause  principale  de  Tinipression  plus  on  moins  contrariante  ressentie 
„par  uous."  Nun  folgt  ein  Sats,  der  zu  Anfang  glauben  machen  kann: 
jetzt  fasst  er  das  Problem  beim  Rechten;  aber  .  .  .  aber!  man  höre  weiter: 
„Mais  ä  l'audition  d'un  ensemble  polyphone,  l'effet  est  tout 
„autre:  la  dissonance  se  localise  dansnotre  sentiment  qui 
„Signale  comme  note  dissonante  tout  son  surajoute  a 
fll'accord  primaire  qui  fait  la  base  de  Fagregation.!) 

Das  ist  ganz  falsch!  Nein,  nicht  die  Töne  sind  es,  welche  einander 
abstossen.  Was  Gevaert  für  ein  „phenomene  physiologique"  gehalten,  ist 
tatsächlich  „un  phenomene  psychologique".  Die  Auffassung  der  Dissonanz 
setzt  ein  aktives  Eingreifen  des  apperzipierenden  Menschengeistes  mit  An- 
wendung logischer  Funktionen  voraus;  und  damit  tritt  man  aus  dem 
Gebiete  der  Tonphysiologie  in  das  der  Tonpsychologie  (Musik- 
ästhetik) über.  Es  ist  also  nicht  le  sentiment,  wie  Gevaert  meint, 
sondern  der  Verstand. 

Es  ist  vielleicht  nichts  geeigneter  dies  einfach  und  gründlich 
zu  beweisen,  als  folgende  zwei  ,, natürliche  Auflösungen"  des  S^ 
Akkordes.     (158  a  b): 


158.    so 


Stelle  ich  mir  die  S^  vor,  als  ihre  Auflösung  in  die  T  antretend,  so 
dissoniert  in  meiner  Aufl^assung  das  d  gegen  das  c.  Denke  ich  mir  hin- 
gegen die  Auflösung  des  selben  Akkordes  als  in  den  D^  Akkord  übergehend, 
so  dissoniert  für  den  apperzipierenden  Geist  das  c  gegen  das  d.  Wir 
haben  es  da  also  nicht  mit  dissonanten  ,, Intervallen",  sondern  mit  disso- 
nanten Tönen  zu  tun.  Welcher  von  den  beiden  Tönen  c-d  dissoniert, 
hängt  von  der  Auffassung  des  harmonischen  Sachverhaltes  ab,  nicht  vom 
Gefühl.  Also:  psychologischer  Natur  ist  das  Phänomen;  nicht  aber 
,, physiologisch",  wie  Gevaert  irrtümlich  glaubte  und  dozierte.  Er  hätte 
das    alles    bei  ßiemann   finden   können; 2)    aber   den   liebte   er   nicht!     der 

*)  Gevaert:  Traite  d'harmonie  theorique  et  pratique  (l^Oö— 7)  page  72  A. 

2)  Z.  B.:  In  dem  meiaterhaften  Kapitel  B  im  Gruudriss  der  Musikwissenschaft 
(1908),  wo  er  (S.  42-oö)  speziell  die  Tonphysiologie  (Tonpsychologie)  behandelt; 
oder  in  den  früher  eiscbienenen  El  ementen  der  musikalischen  Aesthetik  (1900).  - 
Da  hätte  er  im  Kapitel  Dissonanz  (S.  107—116)  manches  gefunden,  was  ihn  hätte  beleh- 
ren können.  Ja,  er  hätte  da  gesehen  (S.  10b),  wie  schon  Rameau  (1722)  nicht  mehr  auf  dem 
Standpunkt  der  „dissonanten  Intervalle"  stand.  —  Und  das  Kapitel  Scala,  Harmonie 
(S.  83  —  106)  hätte  ihn  aufklären  können  über  seine  Vernünftelei  der  „Quintenkette"  —  oder 
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war  gut  genug  um  seine  Instrumenten  lehre  und  noch  ein  paar 
Bücher  zu  übersetzen  ;  und  .  .  von  diesem  „Uebersetzer"  ein  paar  geniale 
Gedanken  zu  .  .  .  ,, entlehnen",  die  er  zur  Karrikatur  umschnf.i)  (Z.  B.  der 
„Unsinn"  seiner  Modulations  introtonales=  Riemanns  Zwischen- 
kadenzen). ** 

Da  hätte  ihn  doch  Gottfr.  Weber  (1821)  —  Gevaert  hatte  ja  eine 
Vorliebe  im  Zitieren  von  „toten"  Theoretikern;  die  lebenden  scheint  er 
samt  und  sonders  unter  dem  Kollektivtitel  musicistes  modernes  unter 
einen  Hut  zu  bringen,  —  also,  Weber  hätte  ihn  schon  belehren  können, 
wo  er  schreibt:  ,,Das  Gehör  nimmt  jede  vorkommende  Tonverbindung, 
,, welche  an  sich  selbst  in  der  bisherigen  Tonart  vorfindlich  ist,  in  der 
,, Regel  auch  wirklich  für  leitereigen,  nicht  für  eine  Ausweichung.  Diese 
Reihe  —  (die  tonale  Funktion- Andeutung  erlaube  ich  mir  hinzuzufügen)  — : 

158bis.  ^ 

«T        D^      «'T      (D^)     oTp 

,, versteht  das  in  a-moU  gestimmte  Gehör  doch  nur  ganz  als  in  a-moll 
verlaufend."  —  Da  haben  wir  das  .  .  .  Gesetz  der  Trägheit,  die 
Oekonomie  der  Vorstellung,  dass  doch  bei  aller  Geistestätigkeit 
eine  grosse  Rolle  spielt. 

Mein  Kollege  Combarieu  scheint  wenigstens  nicht  sehr  eingenommen 
für  Gevaerts  ,,rosaire  de  quintes"  (wie  er  es  ironisch  nennt),  um  die  Ton- 
leiter zu   erklären :  ,,11  est  superflu  —  sagt   er  —  d'egrener  le   rosaire   des 


wie  Combarieu  ironisch  bemerkt:  „rosaire  des  quintes".  Solche  gedankenakrobatische 
(wahnsinnige)  Auffassungen  findet  man  nicht  selten  in  Gevaerts  Buch. 

')  Tatsächlich,  auf  Niemand  besser  als  auf  Gevaert  selbst  passen  die  Worte,  die  er 
S.  108  seines  Traite  d' Instrumentation,  I)  —  mit  Recht  —  über  Instrumentenbaner 
angeführt:  „chaque  facteur  voulant  s'attribuer  un  merite  d'invention,  a  forge  des  termes  ä 
„sa  guise  pour  designer  ses  produits,  alors  meme  que  ce  ne  sont  que  des  imitations  plus  ou 
„moins  deguisees.  De  lä  vient  que  des  instruments  au  fond  identiques,  portent  souvent  deux 
„ou  trois  noms  differents." 

Wenn  man  nun  für  die  Worte  „melodie  antique"  den  Kamen  des  Autors  (Gevaert) 
liest,  der  in  seiner  Histoire  de  la  musique  de  l'antiquite  (vol.  II.  1881)  S.  XIII 
schreibt:  „Cette  conception  n'est  peut-etre  pas  de  nature  ä  rehausser  l'opinion  que  notre 
„epoque  se  fait  de  la  melodie  antique;  mais  en  histoire  il  faut  se  resigner  ä  voir  les  choses, 
„non  comme  on  voudrait  qu'elles  eussent  ete,  mais  comme  elles  furent  en  eflfet"  —  so  muss 
man  sagen,  dass  er  famose  Texte  geliefert  hat,  mittels  welcher  man  in  vielen  Fällen  über 
Gevaert  selbst  zu  Gericht  sitzen  kann. 

Ich  schreibe  zwar  keine  Geschichte  ;  aber  solche  Dinge  können  doch  gelegentlich  als 
Dokumente  dienen,  wenn  es  darauf  ankommt,  einmal  ganz  genau  festzustellen,  in  welcher 
Weise  Gevaert  eigentlich  dem  wissenschaftlichen  Fortschritt  in  Sachen  der  Harmonielehre  ge- 
dient hat.  Ich  kümmere  mich  nicht  um  Autoritäten.  Solche  aber,  welche  das  ideale  Banner 
der  echten  Wissenschaft,  des  wahren  Fortschritts  hochgehalten,  das  sind  meine 
Helden;  die  verehre  ich! 
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quintes  pour  expliquer  la  gamme".  Ich  glaube  sogar  mich  zu  erinnern, 
dass  Gevaert  irgendwo  anführt :  ,,da  habe  Wagner  die  chinesische  —  oder 
ich  weiss  nicht  welche  andere  exotische  —  Skala  angewandt." 

Als  ob  ein  genialer  Tonkünstler  sich  mit  solchen  kleingeistigen  Mitteln 
abgäbe!  Dass  dies  nur  Gredankenakrobattheorien  sind,  ist  klar.  Das  viele 
Wissen  dieses  Mannes  hat  ihm  den  Kopf  verwirrt,  und  ...  da  lieferte 
er  die  schönste  Mischmasch-Harmonielehre,  die  man  sich  denken 
kann.  Die  vielen  zerstreuten  archäologischen  Bemerkungen  darin  ändern 
nichts  an  jenem  echt  modernen  Durcheinander;  kurz  eine  wahre  har- 
monische Hexenküche!^) 

Siehe!  da  haben  wir  nun  einen  Musiker,  der  „plus  que  musicien" 
war;    der   Aristoteles   u.    s.   w.    im  Original    lesen    konnte   und   übersetzte; 

M  Ein  einziges,  kleines  aber  typisches  Beispiel  wird  das  überzeugend  beweisen.  Er 
schreibt  (S.  98.  D'i  „Pour  ce  qui  est  de  l'echelle  descendante  du  (rnode)  minewr  diatonique, 
„eil«  est  restee  d^usage  cotirant  parmi  nous.  Son  parcours  entier  s'utilise  non  seulement 
„comme  deäsin  melodique  mais  aussi  dans  des  suites  d'accords  de  tierces  simples  (ex.  222a) 
„ou  de  tierces  et  sixtes  (ex.  222  b). 

Dann  folgt  (als  ex.  221)  folgendes  Fragment  aus  „Robert  le  diable'  (Meyerbeer): 

V      Vllt)  VIb      V      IV   Uli,    II       V        I 

Bo  -  bert,  E,o  -  bert,  toi  que     j'ai    -     -     me! 

Die  römischen  Zahlen  sind  Gevaerts  Stufenandeutung  der  Molltonleiter: 

if  —   g   —    as   —   b   —   c  —   des   —   es   —    f 
I         II        III>       IV        V        VI?        VII;      VIII 

Seine  Stufenchiffrierung  beweist  nur  zu  deutlich,  dass  er  diese  ganz  von  Dur  ableitet; 
was  noch  deutlicher  bewiesen  wird  durch  sein  Beispiel  S.  1C6  (B): 


(Quarte  diminuee.) 


b)     m-^==^.fe=:-|l^^£^r-=-:^f:E^ 


und  zurück  id. 


VI    vn      I      n     nib  iv 


wo   er   hinzufügt:    „c'est  \h  le  parcours  habituel  des  melodies  appartenant  au  type  secon- 
„daire  du  mineur  moderne"  (d.  h.  das  melodische  Moll). 

Oh  Riemannl  wie  habe  ich  Ihre  einzig  wahre  Erklärung  der  Tonleitern  bewundert  in 
der  Neuen  Schule  der  Melodik  (1883),  wo  S.  14  (unter  Nr.  19)  jene  Gevaertsche 
parcours  habituel  (b)  als  Tonleiter  der  Dur-Oberdominante  in  Moll  vorkommt: 


•)|^ 


iK 


und  treffend   a:erkt   da   (S.  6)   Riemann  an;     „Jeder    Klang    der    Tonart    hat    seine 
„eigene   Tonleiter.     Durch   die  Stellung   des  Klanges  zur   Tonika   wird   die 


137 


der  9,ber  trotzdem,  in  rhythmischen  und  harmonischen  Problemen  doch  so 
ziemlich  viel  Unsinn  ausgeheckt  und  gepredigt  hat. 

Haben  wir  da  nicht  ein  Gegenstück  zu  dem,  was  der  berühmte  Bo- 
taniker Julius  Sachs  schreibt :  „Wer  gelehrt  genug  war,  um  Aristoteles 
„zu  verstehen,  richtete  in  der  Naturgeschichte  der  Pflanzen  nur  Unheil  an." 

Ueber  die  Anfänge  unserer  Pflanzenkunde  in  der  Zeit  zwischen  dem 
14.  und  dem  17.  Jahrhundert  berichtet  er,  dass  sie,  solange  der  Einfluss 
des  Aristoteles  vorwaltete,  nicht  einen  Schritt  weiter  zu  bringen  war; 
einzig  den  ungelehrten  Kräutersammlern  verdanken  wir  das  Erwachen  echter 
Wissenschaft.  1)  — 

Und  nun,  wie  steht  es  auf  kontrapunktischem  Gebiet!?  Sind  noch 
heute   nicht  fast   allgemein    die    oberflächlichen    (Schulmeister-)B,egeln   des 

„Wahl  dieser  oder  jener  Zwischentöne  als  die  passendere,  die  Bedeutung 
„des   Klanges   prägnanter  ausdrückende   bedingt." 

Es  sei  noch  eben  hingewiesen  auf  die  dort  (S.  21  Nr.  38)  vorkommende  Tonleiter  der 
•'S  in  Dtir,  wo  man  buchstäblich  die  selben  Intervallverhältnisse  findet  wie  oben  bei  c): 


d) 


f 


6- 

as 


Wie  jede  „mögliche"  Tonleiter  die  Grundharmouie  der  Skala  in  einer  anderen  Weise 
fftrbt,  ist  wohl  folgendes  vorzüglich  geeignet  zu  erkennen,  wo  die  Tonleiter  auf  c+  gebaut,  von 
der  5.  ab,  zur  8.  „anders"  verläuft: 


e) 


[  ^ 

7^ 

a 

h 

c 

d 

e 

f 

g 

1 

2 

3 
c~ 

4 

5 

b 
a 

6- 
as 

b 

7 

b 

als  T 


als  (D  7)  der  S 


als  (D7)  der  ^S  in  c-moll  oder  c-dur. 

Aber  man  denke  sich  nun  jenes  Beispiel  aus  Robert  le  Diablo  (Beisp.  221),  wo 
Gevaert  es  (S.  113  Beisp.  263)  mit  der  Harmonie  zeigt.  Ich  bringe  es  hier  als  einen 
der  vielen  Beweise  der  traurigen  Verirrung  Gevaerts,  der  wohl  nur  aus  stolzem  Wahnsinn 
Fetis  und  Riemann  verkannte,  aber  dalür  als  der  belgische  Justinus  Knecht  (in  Sachen  der 
Harmonielehre)  wiiu  augeseaen  werden.  —  Ich  füge  unter  a)  die  Ziffer  der  Akkordelemente 
der  tonalen  Funktionen  bei 

I     Gevaert's 
I    Skalastufen. 


(Begleitung.) 


b)    V    lYIIbVIbl     V     IVIIIbj    II       V    I    'I 


Um  aus  solchen  Fragmenten  Tonleiterbetrachtnngen  zu  machen,  muss  man  sonderbare 
Begriffe    von  Wissenschaft    haben.     Ja,   auch   von    diesem  Träumer  gilt,   was  Lessing  sagt: 
»Das  Forschen  ist  sein  Gift,  Hartnäckigkeit  sein  Ruhm; 
Wer  ihn  bekehren  will,  raubt  ihm  sein  Eigentum." 
*)  Zitiert  nach  Chamberlain:  Die  Grundlagen  des  19.  Jahrhunderts.  S.  790  (kl.  Ausg.). 
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14.-  15.  Jahrhunderts  in  Umlauf?!  Wo  man  noch  nicht  einmal  den  Be- 
griff der  Harmonie  kannte!  Damals  erblickte  man  in  der  Mehrstimmigkeit 
eine  Verbindung  mehrer  Melodien,  für  deren  Führung  man  mühselig  nach 
bestimmten  Regeln  suchte.  Aber  trotz  aller  Regeln  bildete  der  musikalische 
Instinkt    die    höchste    Instanz    und   behielt   auch   immer   das    letzte   Wort. 

Was  würde  mein  College  Combarieu  sagen  über  einen  Vergleich  der 
Tabellen  in  Durands  Tratte  d' Harmonie^)  betreffs  jener  (seiner)  Regeln  für  den 
zweistimmigen  Satz,  und  der  allereinfachsten  Logik,  wie  ich  Kontrapunkt 
anfiangen  lasse,  und,  —  nebenbei  —  ...  was  mein  Kongresskollege  Com- 
barieu in  1900  so  ziemlich  zu  bewundern  schien. 

Zweistimmig  sind  die  besten  harmonischen  Vertre- 
tungen für  konsonante  Akkorde: 

3  /I1I\  oder  5  /V\ 

1  V  I ;        3  Un/ 

weiche  natürlich  in  verschiedenen  Entfernungen,  nach  dem  Lauf  der 
kontrapunktischen  Stimme,  vorkommen  können;  wie  Beispiel  159  zeigt: 


159. 


(?) 


© 


1 


sex 


:g=r 


:^~r 


Prüfen  wir  das  nur  an  ein  paar  kleinen  Fragmenten ;  denn  es  kann 
hier  darüber  nicht  ins  Breite  gegangen  werden,  da  es  leicht  zu  weit  führen 
würde. 


160. 

Pergolese:  Stabat  mater. 


6) 


^    ¥ 


Beethoven: 
Yiolinsonate,  Op.  23  {Allegro  molto). 

b)    (?)  (?)  (?)  (ä 

-Gh  ^ 


T      I      fl>7      I      lt)7     I       T 

2)  Seite  22  findet  man  dort,  den  Tableau  indicatif  des  intervalles  harmoniques  ä  employer 
sur  les  divers  degres  de  la  gamme  majeure  et  de  la  gamme  mineure. 

Wie  man  sieLt  —  die  Leute  können  sich  nicht  aufschwingen  zur  harmonischen  Be- 
deutung der  Töne  einer  Melodie  oder  eines  Cantus  Firmus.  Wo  bleibt  denn  die  Skala- 
atufentbeorie  dabei,  z.  B.  da,  wo  Wagner  einmal  s  o  [a)  -  ich  glaube  in  Der  fliegende  Hol- 
länder] —  und  einmal  so  [b)  Walthers  Preislied]  harmonisiert: 


b)      T      Tp     5^9    I   D' 


Man  soll  sich  doch  begraben  lassen  mit  jener  Kinderschuhtheorie  des  14. —  If«. 
Jahrhunderts,  oder  .  .  .  seine  Augen  ganz  weit  aufmachen. 


159 


Das  Beethoven-Beispiel  (160b)  bringt  Note  gegen  Note,  und  .... 
kann  das  Gesetz  lehren  der  Vertretung  (zweistimmig)  für  den  unvoll- 
ständigen Dominant-Septakkord  (l^^  =  si-re-fa).  Pergolese  zeigt  uns  die 
Form:  vier  Noten  gegen  eine.  Aber  wie  stimmt  das  (die  Anfangs- 
note) mit  der  einfachen  Vorschrift!  .  .  .  welche  natürlich  den  Meisterbei- 
spielen entlehnt  ist. 

Sehen  wir  nun,  wie  Beethoven  (160b)  jenen  cantus  firmus  (f-e-b-a)  weiter 
kontrapunktiert. 

schw.   ehr. 

'«•«•  a.  .  d.  ..      d.  a.      !•    .' 


^rQ- — [ — ! ^~+ 

— t-t- 

I  T''J~F~r  '" 

c^^ 

^£=^ 

r^^ 

— '  i  '  «-^ 

J_J 

V^ 1 

^^       &     ^ 

r^ 

-^     iJ  *   '' 

V     ' 

^, 


ID7 


T. 


Ich  glaube,  man  wird  begreifen,  dass  es  einen  Schüler  freuen  muss, 
wenn  er  gar  bald,  nach  wenigen  Wochen,  seine  Schwingen  in  der  Weise 
versuchen  kann.  Auch  kann  es  wohl  kaum  befremden,  dass  Herr  Albert 
Lavignac  in  1901  versuchte  (wie  ein  echter  Kulissenheld)  diesen  und  anderen 
Ideen,  die  ich  hochhalte  und  zum  Segen  des  Unterrichts  in  weiteren  Kreisen 
zu  verbreiten  bestrebt  bin,  den  Graraus  zu  machen  und  dass  mir  sein  Rapport 
nur  auf  Umwegen  in  die  Hände  gelangte  —  sehr  bezeichnend  für  die 
ganze  Kommission  jener  erleuchteten  Musiker  in  la  ville  .  .  .  Inmiere!  Hand- 
langer des  Dämons  der  Finsterniss !  —  Er  empfahl  bei  jener  Gelegenheit 
den  schönen  weltverbreiteten  Unsinn  jener  Tabelle  Durands.  Und  man 
soll  nicht  einmal  Matthesons  Melopoetische  Lichtscheere  wieder  hervorholen 
um  solche  Lichter  zu  putzen !  ?  Wie  viel  Schueuzungen  würde  man  bei 
Herrn  Lavignac  vornehmen  müssen  ? ! 

Aber  wie  wäre  es  nun,  wenn  ich  im  Verfolg  jener  Beispiele  160a  und  b 
einmal  zeigen  wollte,  dass  wir  mit  Beispiel  159  eigentlich  schon  auch  die 
Gesetze  des  doppelten  Kontrapunktes  haben?!  Würde  dann 
vielleicht  jener  Held  vom  Pariser  Konservatorium  sich  nicht  noch  viel  tieter 
in  den  Kulissen  verbergen?  !  Wie  sagt  Victor  Hugo:  „Les  hiboux  n'aiment 
pas,  qu'on  leur  apporte  une  chandelle."  Und  Lichtenberg,  meine  ich,  sagt 
irgendwo  :  „ich  habe  das  schon  öfter  bemerkt,  —  die  Leute  von  Profession 
wissen  oft  das  Beste  nicht."  Wer  aber  von  diesen  Herren  Lust  hat,  mit 
dem  Kopf  gegen  die  Wand  za  rennen,  der  tue  es!  Es  ist  aber  klar,  dass 
solches  Verfahren  niemals  zum  Nachteil  der  Wand  ausfällt. 


11* 
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Aber  .  .  .  Freunde,  nicht  diese  Töne,  sondern  lasst  uns  angenehmere 
anstimmen ! 

Wir  nehmen  nun  die  herrliche  Stelle  aus  Tristan  (S.  42  Text  und  Klavier) : 

(Brangäne)  „Was  wähnst  Du,  Arge? 
Ungeminnt?  — 
Wo  lebte  der  Mann, 
der  dich  nicht  liebte? 
Der  Isolde  sah', 
Und  in  Isolden 
Selig  nicht  ganz  verging'  ?" 

Es  folge  zuerst  nur  die  Melodie,  wobei  ich  mir  erlaube  dem  Winke 
des  grossen  Meisters  zu  tolgen,  wo  er  von  jener  „wohlüberlegten  Abänderung" 
spricht.  Ich  glaube  sogar,  dabei  nicht  nur  einer,  sondern  zwei  guten 
Sachen  zu  dienen ;  denn  —  wie  schon  hervorgehoben  —  der  Meister  würde 
dem  lobenswerten  Streben  der  Phrasierungsbewegung  (nämlich  den 
Meistern  zu  ihrem  guten  ßecht  zu  verhelfen)  ohne  Zweifel 
beigestimmt  haben,  und  ein  mal  darauf  gewiesen,  ganz  entschieden  sich 
überzeugen  lassen,  dass  .  .  .  sein  3/4  Takt,  da  eigentlich  %  sein  muss. 

Soll  überhaupt  ein  Problem  seine  definitive  Lösung  erhalten ,  so  muss 
oft  erst  durch  Hypothesen  und  Behauptungen,  welche  —  vorläufig  — 
diesem  oder  jenem  „zu  kühn"  erscheinen,  und  iufi^lgedessen  seinen  Wider- 
spruch herausfordern,  die  Sache  ganz  ins  Reine  gebracht  werden. 

So  z.  B.  die  Taktvorzeichnung  —  wie  schon  an  Beispiel  146  gezeigt, 
und  ich  hier  (161  und  162 — 3)  und  weiter  angeben  werde  — ,  ist  mir  von 
Riemann  so  nahe  gelegt,  dass  ich  gar  nicht  begreife,  warum  dieser  Mann 
nicht   selbst  die  Folgerungen  aus    seinen   Prämissen   gezogen   hat.i)     Sagt 

^)  In  der  Zeitschrift  der  I.  M.  G.  (April  1911)  habe  ich  unter  dem  Titel  Die  Takt- 
lehre der  Tonkunst  (S.  180—88)  dies  Problem  gründlich  und  „ziemlich  hell"  beleuchtet. 
Niemand  hat  Einspruch  erhoben ;  beigestimmt  —  wenigstens  öflFentlich  —  ebensowenig.  Und 
doch  konnte  von  Riemann  erwartet  werden,  dass  er  sich  in  einem  oder  anderem  Sinne 
erklären  würde.  Meine  bei  ihm  entlehnten  Zitate  zu  Gunsten  der  guten  Sache,  sowie  meine 
Kritik  seiner  Irrfahrten  bei  Besprechung  jener  Beethovenschen  ^^/jj  un^  e^jg  Takteinteilungen 
—  welche  ein  „Umwerfen"  der  gebräuchlichen  (logischen)  Einteilung  ist,  aber  beweist: 
wie  Umwegandeutungen  zu  falschen  Folgerungen  führen  müssen  —  danach  hätte  ich 
entschieden  ein  „ritterliches  Eingestehen"  jeuer  Verirrung  erwartet. 

Sein  Schweigen  ist  mir  rätselhaft.     Und  in   Bezug  auf  meinen  leisen  —  „ganz"  'ind 
„nur"  im  Interesse  rier  guten  Sache  —  Angriff,  erinnert  es  mich  an  die  Schlüsselte  (189) 
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er  doch :  »Die  älteren  Phrasierungsansgaben  haben  hie  und  da  komplizierte 

2.22 
,, Taktbezeichnungen,    nämlich    ^j^,  ^/g,  ,  - — -  u.  s.  w.     Diese  habe  ich 

„als  überflüssig  fallen  lassen,  da  es  nur  auf  Kenntlichmachung 
„der  Zählzeiten  ankommt,  während  die  Unterteilungen  aus  der 
,, Notierung  selbst  klar  genug  zu  ersehen  sein  müssen." 

,,Die  in  den  Phrasierungsausgaben   der  von  Komponisten  /r^ 
..gegebenen  ,,beigeschriebeuen  Taktvorzeichnungen,  z.  B.  hier    iSs" 
„die   eingeklammerte   2,    zeigt    an,    welche  Werte   Zählzeiten 
„sind   (hier   also    die    ,)  und  gibt  damit  für  die  richtige  Auf- 
,,fassung  des  Stückes  einen  sehr  wichtigen  Anhalt."  — 

Ich  glaube,  es  war  von  dieser  eminent  praktischen  Theorie  aus  nur  ein 
kleiner   Schritt  zu   tun,    um   zum    Segen    der    Praxis,    die    schöne 


seines  Aufsatzes:  Pro  fessor  Franz  Kullak's  Ideen  zur  Theorie  der  musikalischen 
Vortrags  (Präludien  und  Studien  B.  II,  S.  180 — 89;,  wo  er  sagt:  „das  bin  ich  zwar  nicht 
„gewohnt  ^angegriffen  zu  werden"),  abeV  ich  freue  mich  immer  wenn  es  geschieht,  in  der 
„Hoffnung,  dass  etwas  Gescheites  dabei  herauskommt  (je  souligne.  E.  E.1  Das 
„aber  ist  leider  hier  eben  nicht  der  Fall.  Die  platteste  Alltäglichkeit,  der  primitivste 
„Standpunkt  in  der  geistigen  Aufnahme  komplizierterer  Probleme  tritt  mit  einer  Art  gönner- 
„haften  Wohlwollens  an  meine  Arbeit  heran,  das  durchau'^  nicht  am  Platze  ist."  — 

Nun  frage  ich:  kommt  bei  meiner  Erörterung  und  Angriff  {]^  „nichts  Gescheites" 
heraus?  Und  ist  diese  meine  Aufklärung  nicht  im  Interesse  der  guten  Sache?  Oder  .... 
gefällt  es  vielleicht  meinem  alten  Freunde  Riemann  nicht,  dass  ich  (der  seit  1886  unermüdlich 
für  seine  guten  Ideen  gekämpft  hatj  ihn  nun  auf  einzelne  Verirrungen  weisen  muss?  Nun 
dann  will  ich  bei  dieser  Gelegenheit  eben  noch  hiozufügen,  dass  seine  ewigen  Balken- 
brechungen zur  Verdeutlichung  der  Phrasierung,  eine  von  jenen  .  .  .  Verbesserungen  (!)  — 
nicht  mir  scheint,  sondern  wirklich  —  ist,  von  denen  ich  behaupte:  das  ist  „ameliorcr 
un  cöU  au  detriment  d'un  autre,  c'est  ä  dire  „deplacer  les  imperfections" .  Mit  solchen  Ver- 
besserungen bin  ich  nur  halb  zutriedeu.  —  Die  ewigen  Balkenbrechungen  Riemann's 
sind  sicher  „gut  gemeint"  im  Interesse  der  Phrasierung,  aber  sie  erschweren  die  Lesearbeit, 

Aus  diesem  Grunde  sind  sie  zu  verurteilen  ;  und  umsomehr  als  er  mit  den  Phrasen- 
bogen  und  seinen  Lesezeichen,  Mittel  genug  hat  um  anzudeuten,  was  er  gerade  mit  seiner 
ewigen  Balkenbrechung  nun  entschieden  nicht  erreicht.  Man  betrachte  doch  einmal 
die  abschreckenden  Beisp.  125'  (.S.  185)  und  Beisp.  96'£  (S.  137)  seines  Systems  der  mus. 
Metrik  und  Rhytmik  (1903j.  —  Wie  ich  die  Takteinteilung  („metrisch"  und  „rhyth- 
misch") verlange,  ist  alles  im  Interesse  der  Klarheit  der  Phrasierung,  sowie  der 
grösstmöglichen  Leichtigkeit  —  oder  mit  andern  Worten:  die  Schwierigkeit  aufs 
Minimum  reduzierenden  Art  —  beim  Musiklesen.  „Les  rhytmes  sautent  aux  yeux  dans 
votre  ecrüure"  schrieb  mir  ein  Musiker. 

Während  nun  Hermann  Wetzel  in  seiner  Elementartheorie  der  Musik  (1911, 
Breitkopf  &  Härtel)  Beweise  liefert,  dass  diese  Taktvorzeichnung  —  wie  er  mir  schrieb  — 
„sein  lebhaftestes  Interesse  hat',  schrieb  mir  (endlich)  Riemnnn:  „Bin  jetzt  ganz  Historiker 
geworden.  Deshalb  interessiert  mich  die  Taktbezeichnungsfrage  nicht  mehr."  —  Ist  das 
nicht  bezeichnend  für  R.,  der  so  viel  sich  beschäftigt  hat  mit  Verbesserungen?  Inzwischen, 
die  Augen  aufzumachen,  braucht  man,  Gott  sei  Dank,  niemandes  Zustimmung;  wer's 
nicht  kann,  der  bleibe  beim  altbewährten  Wirrwar. 
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Theorie  aus  dem  Stadium  der  „blossen  Theorie"  zur  Wirklichkeit  über- 
zuführen. Die  verschleierte  Taktvorzeichnnng  ^/g,  ist  einfach  auf 
ihre  wahre  Bedeutung  zurückgeführt,  wie  Beispiel  146  es  angibt  (siehe 
auch  die  darauf  bezügliche  Note  i).  Damit  ist  wohl  für  alle  Zeit  vielem 
Missverständnis  vorgebeugt. 

So  ist  ebenfalls  6/^  eigentlich  der  zweiteilige  Takt,  wo  jede  Zählzeit 
eine  dreiviertel  Note  repräsentiert.  Es  würde  mich  freuen,  durch  Gegen- 
spruch ausgemacht  zu  sehen,  dass  für  Beispiel  161  der  6/4  Takt  richtig  isti 
oder  ob  wirklich  zu  ^/^  zurückgegangen  werden  muss.  Mein  Vorhaben  ist 
nicht  „glauben  lassen" ;  ich  will  überzeugen !  Dazu  führt  oft  nur  Ge- 
dankenaustausch:  „c?M  choc  des  opinions  jaillit  la  verite'K'  — 


161.    Wagner:  Tristan  und  Isolda. 

TS* 


1  ~'"SJ 


Da  wir  hier  entschieden  in  ges-dur  sind,  habe  ich  mir  erlaubt  —  weil 
es  einfacher  ist  —  die  ges-dur  Vorzeichnung  zu  geben. 

Wir  sehen,  die  Grundlage  ist  die  einfache  Harmoniefolge: 

T    I    Sp    I    D7    I    T  ti 

d.  h.  mit  anderen  Worten  die  normale  Kadenz.  Schon  allein  der 
Harmoniewechsel  kann  deutlich  machen,  dass  der  %  Takt  der  richtige  ist. 
Obendrein  kann  ich  mir  nicht  vorstellen,  die  würdevolle  Melodie  im  Tripel- 
takt ausgeführt  zu  sehen. 

Zu  beweisen,  dass  die  harmonische  Grundlage  wirklich  ist,  wie  Beisp. 
161  angiebt,  spiele  man  nur  einmal  wie  folgt. 


Ganz  rein  aber  treten   bei  Wagner  diese  Akkorde  nur    ein,   bei  t  der 
Takte  a,   b  und  d  von  Beispiel  162.     Nun,  wir  wollen  die  Verschleierung 
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dieser   Akkorde   ganz    scharf  betrachten   und    zeigen    erst  jenes  Fragment 
mit  seinen  verschleiernden  figurativen  ^)  Tönen  (163) : 


163. 


a) 


b) 


^m 
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-¥- 


6) 


3) 


1) 


2) 


^^ 


iU=.^ 


^' — * 


^2^ 
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d)    "Wo 


leb  •  te     der     Mann, 


:i==UAJLA 


SM 


^ä^p 


if=l^ 


7) 


4=^ 


..7 


T. 


I    S^p 


Nach  dem  einleitenden  Dy  Akkord  ist  wohl  kein  Zweifel,  dass  die 
zwei  ersten  Töne  von  Takt  a,  Terz  (3)  und  Quint  (5)  der  T  repräsentieren. 
Das  f  —  bei  1  —  ist  also  Appogiatur  von  ges  (1  der  T).  Trotz  des 
f  (3  der  D7)  des  vorhergehenden  Taktes,  und  des  "Wiedereinsetzens  dieses 
f  in  Takt  a  bei  1,  drängt  die  Logik  der  Harmoniefolge  jene  b-des  als 
T  auf. 

Das  a  bei  2  ist  W  echselnot  e  (schwere)  zwischen  den  zwei  b;  das 
f  bei  3  ist  gerade  wie  jenes  bei  1,  Appogiatur. 

Bei  4—5  liegt  ein  Fall  vor,  für  den  ich  noch  nicht  auf  einen  passenden 
Namen  gekommen  bin.  Das  J  d  —  von  des  herkommend  —  ist  ein 
chromatischer  (schwerer)  Durchgangston,  der  nach  es  Curs  macht, 

1)  Sozusagen  ganz  rein  treten  diese  hier  (163)  sehr  verschleierten  Klänge  (T  |  Sp  |  D7  |  T) 
in  folgender  Stelle  (S.  35  Text  und  Klav.  part)  auf, 

(Isolde.)    Die  schwei-gend   ihm      das        Le  -  ben      gab. 


'^^^^^m^^^t 


^ 


I    Sp. 


I     D7- 


|Tp 


Das  eis*  ist  schwere  Appogiature;   dis*  chromatischer  (leichter)  Durchgangston  zu  d. 
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aber  bevor  da  einzumünden,  die  Obersekunde  von  e»  springend  ergreift, 
wodurcli  das  f  (5)  den  Karakter  der  Appogiatur  bekommt.  Wenn  es  nun 
absolut  nötig  wäre,  jeden  möglichen  Fall  mit  seinem  Namen  —  versteht 
sich  einem  „logischen"  —  zu  belegen,  dann  müsste  aus  der  Erwägung, 
dass  dieser  als  chromatischer  D  ur  chg  an  gs  t  o  n  sich  einstellt,  aber 
zu  /"übergreift,  ein  logischer  Name  erst  „ausgeklügelt"  werden.  Hauptsache 
aber  für  die  Lehre  ist  nur  :  dass  die  wichtigsten  Fälle  logisch  geordnet  sind, 
damit  sie  dem  Schüler  eine  Menge  wohlgeordneter  Melodieerfindungskünste 
an  die  Hand  geben.  Die  weiteren  schwer  mit  einem  guten  Namen  zu 
belegenden  Fälle   wird   er    dann   wohl    von    selbst   den  Meistern   ablernen. 

Unter  6  ist  e  —  von  es  herkommend  —  ein  c  h  r  o  m  a  t  i  o  h  e  r  Durch- 
gangston;  c  aber  ein  verlassener  Durchgang,  welcher  in  die 
None  (es)  vom  D9  Akkord  springt.  Das  g  bei  7  —  Takt  c  —  ist  Appo- 
giatur (leichte)  von  as ;  ebenfalls  das  f  bei  8.  Hier  ist  aber  das  c  der 
Oberstimme  ein  schwerer  chromatischer  Durchgangston,  zum 
des  fortschreitend.  Y/o  man  nun  hier  bei  9  die  vollständige  Lösung  in 
die  ges-dur  Konsonanz  erwartet,  beim  des,  welches  auf  c  folgt,  da  stellt 
sich  wieder  eine  Verschleierung  ein,  durch  die  „Appogiatur"  a  der  oberen 
Mittelstimme,  welche  aber  in  der  unteren  Mittelstimme  als  „ Wechsel- 
note" eintritt:  gerade  wie  die  Unterstimme  im  Takt  a  bei  2.  Aber  hier 
vertauschen  sich  die  Stimmen  :  nun  fängt  bei  Takt  d  im  Bass  (163)  die 
Melodie  der  Oberstimme  von  Takt  a  an,  dessen  Unterstimme  jetzt  als 
Mittelstimme  (Takt  d,  u.  s.  w.)  auftaucht,  d.  h,  wir  Laben  da  doppelten 
Kontrapunkt. 

Kommen  wir  nun  zum  Motiv  des  „siechen  Tristan",  und  bringen  ab- 
sichtlich erst  nur  die  Melodie  (164). 


164. 
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-ff— /; 


£3=^, 
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SE 


'S*^ 


?^= 


Die      Morold  schlug,  die     Wun 
I     D, I     T_ 


#3E 


m 


de     sie     heilt'  ich,     daß  er  ge- 
I    D^ I 


Sehen   wir   nun,    wie    es    mit   der  angedeuteten  Harmonik  bestellt  ist 
Nicht  jedes  Konglomerat  von  Tönen  darf  man  als  selbständiges  Akkord- 
gebilde betrachten.  Es  giebt  Akkorde,  welche  die  Oekonomie  der  Vorstellung 
zwingt   unter   dem  Winkel  der  Durchgangstöne  zu  betrachten ;    d.  h.  eben 
als  Durchgangsakkorde. 
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Eine  vernünftige  Harmoniebewegung  und  eine  schnell- 
wechselnde Akkord  folge  sind  zwei  sehr  verschiedene  und  weit  aus- 
einander liegende  Dinge.  Diese,  anstatt  wie  mancher  glaubt,  eine  reiche 
Harmonik  zu  entfalten,  macht  den  Eindruck  der  Konfusion.  Denn  eine 
„schnelle"  und  bunte"  melodische  Tonfolge  ist  ganz  etwas  anderes 
als  eine  solche  Harmoniefolge.  Jene  bekommt  durch  diese  einen 
harmonisch  geordneten,  ästhetisch  verständlichen  Sinn.  Die  eigentliche 
Harmoniebewegung  ist  also  in  grösseren  Abständen  zu  suchen. 


165. 
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(Isolde):  Die         Mo-  rold  schlug,  die    Wun 
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Wir  greifen  sofort  zu  Takt  c. 

Ad  Takt  c.  Hier  ist  es  ziemlich  deutlich,  dass  die  „zweite"  Hälfte 
nur  eine  kleine  Modifikation  der  ,, ersten"  ist.  Die  Prim  a  ist  erhöht  worden 
(ais  ==1')  und  die  begleitende  melodische  Stimme  geht  von  eis  (3  der  T) 
über  die  zwei  Durchgangstöne  4 — 4^  (cZ-diatonisch  und  c/?s-chromatisch) 
zur  5  der  T. 

Ad  Takt  a.  Hiei;  fällt  das  harmonische  ais  (Bass)  gegen  das  melo- 
dische   b   auf;    beides   ist   richtig:    b    strebt  zur  a,   ais  zur  h.     Das  ist  ein 
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famoses  Beispiel  zur  Illustration  dessen,  was  über  den  Streit  des  Physikera 
und  Musikers  vorgebracht  worden,  nach  Anleitung  von  dem  Weber- 
(Freischütz)  Beispiel  (Nr.  93—96  Seite  G6-68). 

Alle  Akkordtöne  (a-f-c:  3-1-6)  sind  chromatisch  erhöht  (öm-3',  ßt-l" 
und  m-5')  ;  dadurch  haben  sie  engeren  Anschluss  an  die  Töne  ä,cI,c  des 
folgenden  Akkordes.  Aber  so  betrachtet,  wäre  vielleicht  wohl  besser  das  f 
nicht  alteriert  worden. 

Ad  Takt  e.  Viel,  was  über  Takt  a  gesagt  wurde,  gilt  auch  hier; 
denn  die  zweite  Hälfte  zeigt  tatsächlich  einen  Durchgangsakkord. 

Ad  Takt  f.  Das  c  als  6'  der  D^  (e^)  weist  darauf,  dass  man  a-moll 
als  Lösung  erwarten  darf  (statt  a-dur).  Nun  aber  tritt  diese  ^T  (a-moll) 
verschleiert  ein :  ein  Trugschluss  liegt  vor.  Statt  Dy  j  ^T,  kommt  nun 
Dy  I  T  j|.  Da  haben  wir  Riemanns  ganz  vortreffliche  Ableitung  der  stell- 
vertretenden Klänge. 

Bekanntlich  ist  zwischen  den  Verbindungen  der  beiden  Dominanten 
(sei  es  in  dur  oder  moll)  mit  der  T,  nur  ein  einziger  gemeinschaftlicher 
Ton  (T-D;  T-S,  in  '  oder  <>) ;  dagegen  hat  man  solcher  zwei  bei  Ver- 
bindung jedes  parallelen  Klang  paar  es  (T-Tjd,  D-Dp,  S-Sp  ebenfalls  im  + 
oder  0  sinne),  welche  Andreas  Sorge  (1746)  geistreich  dem  Ehestande 
verglich. 

Aber  z.  B.  auch  diese  Folgen  T-Dp,  S-Tp,  haben  zwei  gemein- 
schaftliche Töne.  Hier  aber  ist  die  Verbindung  wohl  noch  inniger, 
weil  die  Sekundfortsch reitung  des  einzelnen  Tones,  nicht  wie  bei 
den  Parallelen  eine  ,, grosse",  sondern  nur  eine  ,, kleine"  Sekunde  ist;  das 
macht  diese  Verbindung  besonders  innig,  und  ,,das  ist  wohl  der  Grund, 
weshalb  es  für  die  Hauptklänge  neben  der  Vertretung  durch  die  Parallel- 
klänge  (T-Tp  u.  s.  w.)  auoh  eine  Vertretung  durch  die  Leittonwechsel- 
klänge  (T-Dp  u.  s.  w.)  gibt."  i)  —  Was  also  ein  Dp  oder  ^Sp- Akkord 
scheint,  kann  auch  manchmal  als  dem  Hauptklange  noch  näher  verwandt 
vorkommen  und  .  .  .  angedeutet  werden.  Beispiel  166b  und  c  zeigt  daa : 

["Öt       i^  * 


186.      I  ,  j  ^        ^ 


.)  P^l^^  b)  s 


T       Dp  OT     «Sp  o^c      0^^ 


T       Tp  T       Dp  OT     «Sp 

und  es  gibt  Fälle,  wo  diese  neue  Ableitung  die  bessere,  ja  die  einzig  richtige 
ist.  Man  sieht  sogar  bei  166c*,  dass  das  Moilzeichen  (")  wegbleiben  kann, 
weil  die  -=;  und  -^  Aufschluss  geben  über  das  Geschlecht  des  vertretenen 
Klanges. 

1)  Elementarbuch  der  Harmonielehre  S.  97  und  93  (1906,  Max  Hesse,  Leipiig). 
Die  Freunde  des  Harmoniesystems  der  tonalen  Funktionen  werden  auch  hier  in  diesem  Buch 
viel  feine  und  treflfende  Bemerkungen  finden.  Andere  und  oft  wohl  auch  bessere  Formu- 
lierungen als  frühere  (siehe  das  Zitat  auf  S.  131). 
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Die  eigentlichen  Haupttöne  (1,  I)  der  Klänge  von  166b  und  c  stehen 
im  Verhältnis  des  Leittones;  weil  dabei  das  Klanggeschlecht  wechselt, 
lautet  der  Name  Leittonwech seiklänge.  Bei  dieser  Folge  (166c  und  b 
zeigen  es)  tritt  immer  statt  1  oder  I,  die  „kleine"  Gegen  sekunde  ein: 


167. 
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Man  denke  sich  nun  jene  Zeichen  -=^  und  ^  quer  durch  den  Buchstaben 
gezogen.  Nun  begreift  wohl  jeder,  dass  die  Ziffern  2  und  11  als  völlig 
überflüssig  wegfallen.  Ein  synthetisches  Beispiel  wird  sicher  willkommen 
sein  und  manches  noch  Nebelhaftes  aufklären. 


d)     in  /"-moll 


h)      in  i"-dur 
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Wir  sehen  da  (168) :  a  gilt  für  c,  sowie  für  b.  Unter  d  und  e  sind  die 
paar  Akkorde  von  einer  anderen  Tonart  aus  betrachtet;  das  ist  ebenfalls 
bei  h  und  i  der  Fall.  Unter  f  und  g  gehen  beim  zweiten  Akkoid  die  Ver- 
hältnisse auseinander;  das  Problem  des  Leittonwechselklanges  wird  unter  f 
an  OD  (D^),  unter  g  an  ^S  (S')  gezeigt. 

Sehr  treffend  sagt  Riemann:  „Die  Einführung  des  Begriffes  des 
„Leittonwechselklanges  legt  den  Grund  zu  einer  Vertiefung  der 
„Erkenntnis  harmonischen  Wesens."     (Siehe  die  Note   i)  S.  146.) 

Es  dämmert  also  schon  auf,  mit  welcher  logischen  Einfachheit  dies 
geniale  System  der  tonaleu  Funktionen  die  weitabgelegenen  Akkorde 
deutlich  angeben  kann.     Man  sehe:    der  des-dur-Akkord.  in  c-dur  (168a-b), 


^)  Bei  der  ersten  VeröffeBtlichung  der  tonalen  Funktionen:  Vereinfachte 
Harmonielehre  (1898)  gab  Kiemann  die  Leittonwechselklänge  (Beispiel  166)  in  dieser 
Weise  an  (wie  167),  d.  h,  a  b  c  von  168  kamen  vor  als: 

0T2>,    OS  2-  und  168  f  g  h  d  als    'TU',    ♦DII<,    ^SII-. 

Bald  war  dies  logisch  vereinfacht,  wie  unter  167 — 8  vorkommt.  Schon  die  englische 
üebersetzung  (1P94)  brachte  diese  kürzeren  Zeichen. 
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und  denke  nun  dabei  an  das  T  o  nie  iter stuf  ensystem,  welche  des-dur 
als  dur-Akkord  der  zweiten  „erniedrigten"  Stufe  —  aber  wo  bleiben  dann 
die    „Regeln"    der    diatonisoben   Tonleiterstufen?!  der   Skala 

deuten  würde.  Und  man  suche  in  dem  Regelkram  einmal  das  Rezept  für 
die  dritte  Note  des  C(antns)  F(i]mus)  aus  Beispiel  160c!  —  Wird  es 
nicht  Zeit,  dass  man  den  Schlüssel  zum  Lösen  der  Ketten  gebraucht,  statt 
sie  knechtisch  mitzuschleppen?!  — 

Erinnern  wir  uns  nun,  wie  wir  über  Akkorde,  Tonleitern,  Rhythmik, 
kurz:  über  die  Lehren  der  Harmonik  und  der  Rhythmik  (zwei  hoch- 
wichtige musikalische  Disziplinen),  bei  namhaften  Autoren,  solche  arm- 
selige Begriffe  gefunden  ;  da  wundert  man  sich  kaum  über  den  langsamen 
Gang  des  wirklichen  Fortschritts  in  jeder  Beziehung. 

So  viel  ich  weiss,  hat  Lussy  keine  phrasirten  Ausgaben  der  Klassiker 
hinterlassen;  und  das  ist  sehr  gut  so!  Bei  dem  Zusammenhanglosen  der 
Begriffe,  die  er  darüber  geäussert,  wäre  das  allerdings  etwas  eigenartig 
fremdes  geworden.  Grevaert,  der  sich  viel  mit  den  Westphalschen  Theorien 
beschäftigt  hat,  und  damit  einverstanden  war,  hat,  so  weit  ich  weiss,  keine 
nachWestphal„phrasirten"Ausgaben  besorgt.  Aber  wie  kläglich 
das  ausgefallen  wäre,  hätte  er  sich  eines  Tages  dazu  entschlossen,  hat  er 
doch  wenigstens  in  einigen  Denkmälern  gezeigt. 

Wer  einmal  ganz  genau  wissen  will,  was  Gevaert  (trotz  seiner  Bekannt- 
schaft mit  Westphalscher  Rhythmik)  in  phraseologischer  Hinsicht 
zu  leisten  im  stände  war,  der  vergleiche  einmal  mit  Aufmerksamkeit:  die 
Händeische  F-dur  Violinsonate  in  „Gevaertscher"  und  „Riemann- 
ischer"  Bearbeitung.  Diese  findet  man  in  Nr.  7502  der  Augener-Edition 
(London) ;  jene  in  der  Breitkopf  und  Härteischen  Volksausgabe  Nr.  2246, 
Seite  16—27  des  II.  Bandes  der  sechs  Violinsonaten,  welche  laut  Aufschrift: 
„mit  Verzierungen  und  Klavierbegleitung  von  Gevaert,  mit  Bogenstrichen 
und  Fingersatz  von  Colyns"  (der  verstorbene  Violinlehrer  am  Brüsseler 
Konservatorium)  herrühren. 

Ich  denke,  der  Vergleich  wird  äusserst  lehrreich  sein  !  —  Aber  viel- 
leicht war  Gevaert  der  Ansicht  Westphals,  welcher  am  Eingang  des 
Nachwortes  (S.  XXXV)  seiner  Allgemeinen  Theorie  der  musi- 
kalischen Rhythmik  seit  J.  S.  Bach,  schrieb:  ..Das  vorliegende 
„Buch  verfolgt  in  erster  Linie  ein  rein  wissenschaftliches  Kunst-Interesse, 
„sieht  zunächst  von  allem  praktischen  Zwecke  ab".  —  Aber  wozu  dann 
der  ganze  giecomanische  wissenschaftliche  Kram,  wenn  es  „praktisch" 
doch  beim  elenden  vieldeutigen  alten  Kram  bleiben  sollte,  wie  Gevaert 
da  zeigte !  ? 

Nein,  was  in  rhythmischer  Hinsicht  Riemann  erobert  hat,  ist  ein 
unzertrennlich  wissenschaftlich-praktisches  Interesse  vom  aller- 
höchsten Belang.  Wer  das  nicht  einzusehen  vermag,  der  ist  rhythmisch 
(phraseologisch)  blind !     Es  war  ganz  entschieden  nicht  der  Mühe  wert,  so 
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viel  Zeit  zu  verwenden  zum  Studium  Westphalscher  Theorien,  wenn  es 
schliesslich  zu  solchen  kläglichen  Resultaten  fähren  sollte.  Es  ist  mir 
nicht  bekannt,  ob  mein  Kollege  Combarieu  sich  mit  phraseologischen 
Ausgaben  beschäftigt  hat,  oder  vielleicht  beschäftigt.  Jedenfalls  werde 
ich  mit  grossem  Interesse  von  derartigen  Veröffentlichungen  Kenntnis 
nehmen,  um  zu  sehen,  ob  man  es  besser  gemacht  hat  als  Gevaert,  und 
vor  allem  um  mich  zu  überzeugen  ob,  wie  Herr  Combarieu  meint,  Westphal 
im  rechten  war  und  Riemann  im  Irrtum.  Vorläufig  finde  ich  es  fremd, 
dass  auf  meinen  Vorschlag  zu  einer  Kontroverse,  mein  Kollege  Combarieu 
nicht  geantwortet  hat.  Das  erinnert  mich  an  Menchaca,  der  dazu  auch  gar 
keine  Lust  zeigte  und  .  .  .  mir  soeben,  via  Paris,  die  Aktenstücke  hat 
zukommen  lassen,  woraus,  glaube  ich,  allzudeutlich  hervorgeht,  dass  er  als 
Reformator  (!)  der  Notenschrift  .  .  .  zurücktritt,  aber  nun  seine  Energie 
der  Hes  publica  widmen  will.  In  der  Sintesis  de  su  programa  (als  Candidalo 
independiente  a  diputado  nacional)  liest  man  u.a.:  „Difendera  con  sinceridad 
„y  patriotismo  los  grandes  intereses  de  la  nacion,  todo  lo  que  sea  justo, 
„todo  lo  que  importe  un  adelanto  moral  ö  material.  Estudiarä  empenno- 
„samente  la  meyor  et  la  major  difusiön  de  la  instruccion  publica,  y  per- 
„seguirä  el  ideal  de  darle  unidad  y  cohesiön  ä  ese  organismo  esencial  de 
„las  naciones,  que  consideran  hoy  completamente  inarmönico"  usw.  usw. 
Aber  über  Musik  scheint  er  definitiv  ausgeredet  zu  haben.  Mit  keinem 
einzigen  "Worte  gedenkt  er  der  Musik,  deren  Notenschrift  er  reformieren 
wollte,  und  .  .  .  „regier  definitivement  la  mathematique  de  la  musique". 
Meine  Brochüre  L'acle  final  de  la  tragi-comedie  musicale  scheint  ihn  überzeugt 
zuhaben,  dass  er  fehl  gegriffeu  hatte,  und  auf  jenem  Felde  keine  Lorbeeren 
für  ihn  gewachsen  sind.     Vielleicht  findet  er  die  in  der  Arena  der  Politik. 

Ein  anderer  would-be  Reformator,  der  S.  18  jener  Acte  final  auch 
mitgenommen  wird,  scheint  ebenfalls  zur  Besinnung  gekommen  zu  sein! 
Meine  kleine  Schrift  hat  also  segensreich  gewirkt ;  sie  öffnete  einige  ver- 
blendete Augen;  wenigstens  geht  dies  ziemlich  deutlich  aus  folgendem 
hervor : 

Der  Debussy-Lobredntr  (Jean  Marnold),  nach  dem  er  schon  im  Courrier 
musical  ^)  tolle  Ansichten  über  die  weitere  Entwicklung  der  Harmonielehre 
und  -kunst  verraten  hatte,  hat  dieselben  Ansichten  noch  einmal  aufgewärmt 
(Mercure  de  France,  16.  Oktober  1909),  nachdem  Herr  J.  Ecorcheville 
im  Februarheft  (1909)  der  Pariser  Revue  S.  I.  M.,  bei  der  Besprechung 
meiner  Propylees,  genannten  Herrn  Marnold  auf  mein  Buch  aufmerksam  ge- 
macht hatte,  gerade  weil  Marnold  sich  in  Frankreich  als  Champion  der 
Naturtöne  bekannt  gemacht  hatte.  Die  ganz  verschiedenen  Folgerungen, 
welche  Marnold   und  ich    daraus    gezogen,    waren   wohl    die  Ursache,    dass 


1)  Cowrrier  musical  (Paris)  19' )2,  Les  Nocturnes  de  Claude  Debussy,  u.  5,6,  9  et  '21; 
annee  1903)  n.  2  et  4. 
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Ecorcheville  schrieb :  „Je  recommande  la  lecture  de  cet  ouvrage  ä  notre 
„ami  Jean  Marnold,  qni  s'est  fait  en  France  le  ohampion  des  nombres 
„vibratoires !  II  trouvera  roccasion  d'exercer  ici  sa  competence  (p.  212) 
„u.  s.  w." 

Aber „l'incorrigible  Paladin  qua  toutes  les  croisades  musicales 

trouveront  toujours  l'armet  en  tete  et  la  lance  an  poing"  ^),  der  inzwischen 
entdeckt  hatte,  dass  R.  Strauss  die  ,  .  .  „exploitation  instinctive  des  har- 
moniques  13,  17  et  19"  gemacht  hatte  ^)  wärmte  —  wie  oben  schon  er- 
wähnt —  seine  Vernünftelei  noch  einmal  auf  (Okt.  1909),  im  Interesse 
seiner  Firma,  von  der  er  schrieb  (S.  724) :  la  liheration  Debussyste  inaugura 
le  regne  de  Ja  musique  quon  n'apprend  pas  ä  faire''  et,  partanl  celui  du  seul  genie^. 
Mein  Kongresskollege  Herr  Jules  Ecorcheville  hatte  mir  alsdann  in 
London  (Juni  1911)  mitgeteilt,  dass  man  bald  in  den  Sammelbänden  der 
I.  M.  G.  eine  80  Seiten  lange  Abhandlung  von  Marnold  über  seine 
„akustische  Schwärmerei"  würde  zu  lesen  bekommen.  Mit  der  selben 
Entschlossenheit,  womit  ich  Menchaca's  Unsinn  (sammt  dem  seiner  Vor- 
gänger und  eventuellen  Nachzügler)  an  den  Pranger  stellte,  nahm  ich  auch 
Marnolds  Unsinn  mit  (S.  17 — 19),  Natürlich  hatte  ich  meine  Hauptargu- 
mente aufgespart  für  die  Kontroverse  mit  Menchaca ;  aber  es  schien  diesem 
schon  genug !  Etwas  derartiges  scheint  auch  mit  Jean  Marnold  geschehen 
zu  sein:  er  redet  seitdem 3)  nicht  mehr  von  seiner  „Er-findung".  Seine 
im  Juni  1911  wohl  schon  unter  der  Presse  befindlichen  80  Seiten,  sind 
wohl  auch  heimgekehrt  nach  Paris.  Meine  Voreiligkeit  hat  uns  —  leider! 
—  der  Freude  beraubt,  eine  neue  Auflage  {revue^  corrigee  et  avgmentee) 
jenes  Unsinnes  von  1902  und  1909  zu  erleben. 

•  Jenen  „stolzen  "Wahnsinn"  hat  er  wohl  entschieden  geerbt  von  seinem 
neuen  Patron  (Debassy)  !  Mau  höre  was  dieser  Inhaber  des  neuen  „Musik- 


1)  La  Schola  et  le  Conservatoire  par  Emile  Vuillprmoz,  im  Merciire  de  france  1909 
vl6.  September)  p.  234. 

2)  Mercure  de  France  1909  (16.  Octobre)  p.  722. 

3)  Vermutlich  ist  die  Besinnung  dieses  Gedankenakrobaten  noch  etwas  früher  ein- 
getreten. Seine  Vernünftelei  so  wie  jene  der  —  „vieilles  gammes"  (Kirchentöne J,  wurde 
schon  auf  S.  95—97  berührt.  Daraus  geht  hervor  (S.  97),  dass  schon  im  Dezember  J909, 
diese  „Moderne  Weisen"  um  Aufklärung  gebeten  waren.  Bei  dieser  Gelegenheit  habe  ich 
auf  ein  paar  Punkte  hingewiesen,  welche  sie  ganz  übersehen  hatten.  Dass  jener  „incorri- 
gible  Paladin"  Marnold  mich  nicht  vernichtet  hat,  liegt  wohl  daran,  dass  er  anfing  zu 
sehen,  in  welchen  bodenlosen  Unsinn  er  hineingeraten  war.  —  „Man  kann  studieren  und 
sich  tief  in  den  Irrtum  hinein  studiereu"  sagt  Lessing.  Solche  Irrfahrten  geben  alle 
jene  „ä  tout  prix"  Neues  bringen  Wollenden  sich  bloss,  deren  es  heute  eine  ver- 
blüffende Anzahl  gibt.  Es  sei  hier  nebenbei  daran  erinnert,  was  ich  betreffs  jedes 
Neuerers,  S.  13,  meiner  Acte  final  schrieb:  „Le  meilleur  moyen  d'assurer  le  succes  d'un  nouveau 
—  supposons  „hon  —  Systeme,  est  bien  celui-ci:  prouver  avant  tout,  tous  les  vices  radicaux, 
du  Systeme  „qu'on  veut  remplacer.  Cette  besogne  ue  me  parait  pas  devoir  etre  difficile 
„pour  uü  reformatew  „intelligent". 

Aber  daran  fehlt  es  eben  bei  den  modernen  Gernegrossenl 
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Stiles"  (den  ich  lart  des  energumenes  modernes  genannt  Labe,  Ade  final  S.  20), 
über  Künstler  von  wahrem,  echtem   Genie  zu  urteilen  wagte ! 

In  einem  Aufsatz  von  Paul  Landormy  über  Vetat  acluel  de  la  musique 
fran^aise  ^)  sind  die  Aeusseiungen  verschiedener  französischer  Musiker  auf- 
genommen ;  darunter  natürlich  auch  diejenige  Debussy's,  dessen  bissige 
(wohl  auch  echt  „chinesische",  die  er  mit  Tolstoi  teilt)  Ansichten  fest- 
genagelt zu  werden  verdienen.  Es  heisst  da,  im  angeführten  Aufsatz 
(Seite  422) :  „Cet  animal  de  Gluck  a  tout  gäte,  a-t-il  ete  assez  ennuyeux ! 
„assez  pedant!  assez  boursoufle !  Son  succes  me  parait  inconcevable.  Et 
„on  l'a  pris  pour  modele,  on  a  voulu  l'imiter !  Quelle  aberration!  Jamais 
„il  n'est  aimable,  cet  homme !  Je  ne  connais  qu'un  autre  musicien  aussi 
„insupportable  que  lui,  c'est  Vv' agner.  Oui,  ce  Wagner  qui  nous  a  inflige 
„Wotan,  le  majestueux,  le  vide,  l'insipide  Wotan. 

„Berlioz  est  une  exception,  un  monstre.  II  n'est  pas  du  tout  musicien 
„II  donne  l'illusion  de  la  musique,  avec  des  procedes  empruntes  ä  la  littera- 
„ture  et  ä  la  peinture.  —  J'aime  beaucoup  Massenet!  Massenet  a  compris  le 
„vrai  role  de  l'art  musical.^)  II  faut  debarrasser  la  musique  de  tout 
„appareil  scientifique.  La  musique  doit  humblement  cheicher  ä  faire 
„plaisir"  — 


ij  La  revue  bleue  (Paris  1904)  S.  394—96  und  42  i — 4.  Debussy's  Auslassuugen  stehen 
S.  422. 

2)  Da  hat  man  Debussy's  Meinung  (anno  1904)  über  Massenet.  Aber  anno  1912 
(Mercure  de  france  du  16.  Septembre  p.  424)  vernehmen  wir  nun  vom  Paladin  Marnold  (der 
inzwischen  Debussy's  fanatischer  Hauptapostel  geworden  ist),  eine  „appreciation"  der  Be- 
deutung Massenet's,  welche  nicht  gerade  diejenige  ist,  welche  Debussy  anno  1904  veröffent- 
lichen Hess.  E3  heisst  da  (p.  424)  „Avec  son  clinquant,  ses  ficelles,  sa  sensiblerie  salonesque, 
„l'ardeur  fringante  ou  pommadee  de  ses  inepuisables  complaisances,  la  musique  de  Carmen 
„est  particulierement  representative  de  l'etroit  cousinage  qui  allie  l'arrivisme  de  Bizet  et 
„celui  de  M.  Massenet. 

An  fond  ces  deux  industriels  —  (hört,  hört,  oh  Debussy!  Das  Objekt  ihrer  Verehrung 
ist  nun  ein  industriel  —  faut-il  rappeler  le  proverbe:  dis-moi  qni  tu  admireg,  et  je  dirai 
qui  tu  es!)  -■  „ont  sans  doute  ete  les  premiers  qui  voulurent  de  formel  partipris,  etre  et 
„n'etre  que  des  amuseurs  "  — 

Das  nur,  will  doch  gerade  auch  Debussy!  Es  glückt  ihm  aber  nur  bei  musikalischen 
Idioten!  Wessen  gesunder  Musiksinn  noch  nicht  ganz  verkümmert  ist,  „'acht"  oder  „lang- 
weilt" sich,  wenn  Debussy  musikalisch  das  Wort  ergreift  mit  seinen  —  zufolge  Marnold!  - 
von  den  Naturtönen  7,  11,  13,  17,  19  durchsetzten  Harmonien 

Die  immense  Schwierigkeit  der  Praktikabilität  dieser  musikalisch  „falschen" 
Töne  (das  lieben  hauptsächlich  die  modernen  Wundertäter!),  welche  nur  von  Streich- 
instrumenten nach  unsäglich  zeitraubenden,  langweiligen,  aufregenden  und  geist- 
tötenden üebungen  zu  überwinden  wäre,  habe  ich  dargetan.  Die  Entkräftung  meines 
Beweises  ist  ausgeblieben.  L'incorrigible  Paladin,  hat  hier  eine  „triste  figure"  gemacht; 
sobald  die  Reihe  (des  Auftretens  in  jener  Acte  final^  an  ihm  war,  ist  er  hinter  den 
Kulissen  geblieben  oder  .  .  .  war  wohl  schon  davon  gelaufen  I  Das  ist  so  die  Art  moderner 
Paladins. 
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In  QiCest'ce  qiie  l'art?  von  Tolstoi,  wird  etwa  die  selbe  Kunstforderung 
ausgesprochen.  Man  lese  wie  Peladan  in  seiner  Beponse  ä  Tolstoi  (1898) 
diesen  abfertigt :  La  beaute,  mon  officier  (sagt  Peladan,  S.  261),  est  ce  qui 
„purifie  et  non  ce  qui  plait.  —  La  Beaute  est  reconnue  par  lelevation  qu'elle 
„l^rocure  au  spectateur.  Parsifal  est  pour  moi  Voeuvre,  parce  que  nulle  autre 
„ne  m'a  eleve  si  haut." 

Man  möchte  Debussy  samt  dem  ganzen  Orchester  zur  Türe  hinaus- 
werfen bei  solcher  Charabia  -  Musik  wie  sein  Orchesterstück  „Iberia".^) 
Debussyd  Ganztonskala  und  sein  beständiger  Gebrauch  der  trompette 
sourdine  sind  sclion  hinlängliche  Beweise  für  die  ästhetische  Yerständnis- 
losigkeit,^)  mit  der  er  die  eiije  Instrumentenfamilie  zur  Karikatur  einer 
anderen  macht.  Und  solche  Effekte  ahmen  mit  Vorliebe  junge  Tonkttnstler 
nach!  Leider  nur  allzuwahr  ist  es,  was  Baudelaire  schrieb:  „le  vent  du 
siede  est  a  la  folie!" 

Die  Lobredner  und  Anhänger  Debussy's  scheinen  eine  sonderbare  Art 
Aposteln  zu  sein!  Ihre  Predigten  halten  sie  am  liebsten  vor  einer  Ver- 
sammlung von  Gläubigen  oder  Idioten,  denen  alles  Recht  ist ;  wenn  es  nur 
mit  imponierender  Kühnheit  vorgebracht  wird.  Aber  sobald  unter  der 
Menge  sich  einer  zeigt,  der  wissen  —  nicht  glauben  —  will  und 
Rechenschaft  fordert  von  allen  jenen  so  immens  „gelehrt  scheinenden"  Be- 
hauptungen, —  dann,  ja  dann  ist  es  aus  mit  ihrem  Gerede! 

Ich  wollte  Aufklärung  über  die  „Iberia"-Schönhe iten  (!)  und  infor- 
mierte mich  bei  Maruold.  Als  nichts  von  dort  kam,  wendete  ich  mich  an 
Laloy.3)     Da  auch  dieser  ein  vielbedeutendes  Schweigen  beobachtete,  wandte 


1)  Marnold  nennt  diese  Jberia  (im  Mercure  de  France,  April  19in  p.  718 — 19)  „de  la 
„plus  exquise  ou  etincelante  beaute.  Jamais  certes  le  musicien  lui-merae  ni  personne  ne 
„depassa  ce'  maitrise,  la  verve,  la  souplesse  ailee  de  cet  art  infiniment  simple  et  subtil." 
Am  '22.  Apru  Ibl-i  wurde  Iberia  in  Brüssel  und  Antwerpen  aufgeführt.     Le  Matin  (Anvers, 

22.  Aprii)  schrieb:  „.  .  .  oü  la  cacophonie  regne  en  maitresse  absolue."  —  Le  soir  (Bruxelles, 

23.  April)  sagt:  „Cette  musique  deconcerte  un  peu,  meme  les  amateurs  de  neuf.  Elle 
„evoque  la  peiuture  cubiste  on  futuriste  et  donne  l'impression  involontaire  d'une  gageure 
„on  d'une  mystification  ....  Pour  ceux  qui  pensent  que  la  musique  est  un  bruit  qui 
„court,  il  y  a  peut-etre  lä  une  formule  d'avenir.  D'autres  seront  d'avis  que  ia  plupart  de 
,uos  compositeurs  en  feraient  bien  autant,  mais  qu'ils  l'eraient  mieux  encore  de  s'abstenir. 
Pour  la  jeunesse  c'est  une  facheuse  le^on  " 

*)  Hören  wir  roch,  wie  er  über  Schubert  urteilt:  „Diese  Lieder  sind  nicht  ver- 
s letzend,  denn  sie  erinnern  an  den  Inhalt  der  Schubläden  sanfter  alter  Mädchen  aus  der 
„Provinz,  ...  au  verblichene  Bänder,  .  . .  vertrocknete  Blumen,  .  .  .  vergilbte  Photographien! 
„Sie  wiederholen  denselben  Effekt  in  unzählichen  Strophen  und  beim  dritten  Liede  fragt 
„man  sich,  ob  man  nicht  unsern  Landmann  Paul  Delmet  (ein  Dichter  zärtlicher  Romanzen 
,für  Kabarets)  aifführen  könnte"  (Zitiert  nach  A.  v.  Hazay:  Gesang,  seine  Entwick- 
lung, l'^ia  Leipzig  Max  Hesse,  S.  465). 

3)  Mich  auch  noch  an  L.  de  la  Laurencie  zu  wenden,  dünkte  mich  unnötig.  Nach 
meiner  Erfahrung  bei   der  Bitte   um   Aufklärung    über    die   „exotische"   Skala  in   Händel's 
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ich  mich   au   den   Orchesterdirigenten    (Herrn   Fr.   Rasse   in  Brüssel),    dei- 
uns  diese  Charabiamusik  vorgeführt. 

Aber,  wo  ich  mich  hinwandte,  hiess  es:  Silence!  Ich  muss  also  wohl 
annehmen,  wie  sehr  Setaccioli  im  Rechten  ist,  wenn  er  sagt  („Debussy  e  un 
„innovatore?"  S.  24):  „über  Debussy's  Musik,  über  ihren  ^Inhalt,  über  den 
„inneren  Wert  der  vielgerühmten  Reform,  und  schliesslich  über  alle  die 
„musikalischen  Elemente  dieser  neuen  Kunstäusserung  hat  die  Kritik  sich 
„wohl  gehütet,  uns  ihre  Gedanken  mitzuteilen,  i) 

Wenn  es  vielleicht  in  Deutschland  auch  Verehrer  jenes  Orchester- 
stückes (Iberia)  gibt  würde  dieser  oder  jener  mich  sehr  verpflichten,  mir 
jene  erwünschte  Aufklärung  zu  geben. 2)  —  Ich  bin  der  Meinung :  einer  der 
ganz  sicher  ist  der  Vortrefflichkeit  der  Sache,  die  er  verteidigt,  würde  sich 
sogar  ein  Vergnügen  daraus  machen ,  einem  vielleicht  gar  unhöflichen 
„Anfrager  um  Aufklärung"  ruhig  und  siegesbewusst  entgegen  zu  kommen 
und  durch  die  überlegene  Kraft  seiner  Beweisführungen  ihn  zu  gewinnen, 
zu  überzeugen. 3) 

„La  foi  qui  n'agit  pas,  n'est  pas  la  foi  sincere  —  schrieb  einmal  Herr 
de  la  Laureucie.  Aber  sobald  ich  die  Probe  aufs  Exempel  bei  ihm  ver- 
langte, bewies  er  que  sa  föi  n'est  pas  la  fm  sincere.  Es  ist  doch  fatal,  sich 
so  in  seinen  eigenen  Worten  fangen  zu  lassen  ! 

Auf  eine  Kakophonielehre  im  Stile  Debussy's  werden  wir  jetzt  wohl 
verzichten  müssen !  Für  die  Liebhaber  vom  Wirrwarr  in  jeder  Hinsicht  ist 
das  recht  schade !  Sein  Hauptapostel,  Marnold,  war  schon  ziemlich  auf  dem 
Weg,  uns  diese  neuen  Gesetze  (!)  aufzubürden ;  er  hat  aber  —  wie  es  scheint  — 
doch  noch  zeitig  eingesehen,  dass  der  Geist  Mattheson's  sich  regt,  der  da- 
mals soviel  altes  Gerumpel  wegfegte,  und  jetzt  Anstalten  macht,  mit  seiner 


Messias  (man  sehe  hier  Seite  95)  ahnte  ich,  dass  die  Antwort  auch  jetzt  sein  würde:  ein 
bedeutungsvolles  Schweigen.  —  „Behaupten"  ist  die  starke  Seite  der  echt  modernen 
Apostel;  »mit  Beweisen  zurück  zu  halten"  ihre  schwache  Seite. 

<  ^)  Siehe  Setaccioli's  Schrift  Debussy,  nach  der  2.  italienischen  Auflage  Obersetzt 
(Deutsch)  von  Fr.  Spiro  (1911). 

2)  Nachträglich  lerne  ich  nun  als  solchen  Dr.  Rud.  Cahn-Speyer  (Berlin)  kennen  — 
siehe  Die  Musik  (August  1911)  Nr.  22,  S.  233—7;  —  deshalb  sei  er  höflich  gebeten, 
mir  die  Aufklärungen  geben  zu  wollen,  die  ich  bei  Marnold  u.  A.  vergeblich  gesucht. 

^)  So  habe  ich  einmal  einen  Kollegen  (Komponist,  Dirigent)  ganz  überzeugt.  Anfangs 
—  und  ziemlich  lange  während  unserer  Unterhaltung  —  wütete  er;  ich  blieb  ganz  ruhig.  Schritt 
für  Schritt  machte  ich  ihm  klar,  wie  er  im  Irrtum  war.  Nach  und  nach  ward  er  ruhiger 
und  war  schliesslich  vollkommen  überzeugt,  dass  es  gar  nicht  anders  möglich  war,  als 
gerade,  wie  ich  ihm  zeigte. 

Beruht  die  „Wissenschaft"  Marnolds  auf  derartiger  Grundlage,  so  könnte  er,  seinem 
Gegner  gegenüber,  ebenso  verfahren.  Dass  er  es  nicht  tut,  nicht  kann,  beweist  wohl,  wie 
er  selbst  überzeugt  ist  von  der  Schwachheit  seines  Lehrgebäudes. 

12 
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melopoetischen  Lichtschere  einige  Schneuzungeii  vorzunehmen 
bei  moderneu  Lichtern,  deren  stolzer  Wahnsinn  wirklich  etwas  allzuweit 
geht.i) 

Debussy,  mit  seiner  stupenden  Bravour  im  Auffinden  der  jeweilig 
falschesten  Note,  -  mit  seinen  Quinten,  die  er  gewiss  noch  leerer 
machen  würde,  wenn's  nur  möglich  wäre  (dafür  sie  fast  alle  übermässig 
macht),  —  mit  seinen  Quarten  und  etlichen  anderen  Mitteln,  welche  er  sich 
eigenst  erfunden  hat,  mit  seinem  Geiste  des  musikalischen  Morphinismus ; 
—  kurz  mit  dieser  Kunst,  „die  so  schwer  zu  verstehen  ist»)  und 
die  Gemüter  mit  der  blossen  Suggestionskraft  erobern  will"  _  mit  alledem 
ist  nur  bewiesen,  dass  hier  im  hohen  Grade  le  vent  du  siede  qui  est  ä  la  folie 
eingegriffen  und  zahlreiche  Opfer  gefällt  hat.  Sehr  ad  rem  schreibt 
Setaccioli  (a.  a.  0.  S.  102):  „Mit  welchen  Mitteln  erkühnte  sich  also  De- 
bussy  zum  „Kampfe  gegen  den  Koloss,  gegen  den  grossen  Wundermann 
unter  dessen  „Zauberbann  seit  einem  halben  Jahrhundert  Europa's  Kunst 
sich  beugt!  -  „Das  Wagnis  war  gross,  nocL  grosser  vielleicht  die  An- 
maassung;  das  Ergebnis  auf  alle  Fälle  kläglich!«    — 

Vv^er  das  Verkümzn-rruaspen  der  melodischen  Linie,  «owie  der 
harmonischen  KlaiL  Bit  einen  Fortschritt  nennen  kann,  der  hat  ent- 
schieden emen  ganz  und  gar  nicht  benaider 3  uferten  Geschmack.  Sehr 
wahr  sagt  Arn.  Schering:  „Schon  immer  hat  sich  das  Ignorieren  oder 
„Zurücksetzen  eines  der  drei  Hauptelemente  der  Musik:  Harmoms,  Meioüik 
„Rhythmik  gerächt,  und  es  wird  dies  auch  mit  dem  musikalischen  Im- 
^ressiom^us  früher  oder  später  zu  kräftiger  Eeaktion  führen  "  3)  - 
Wie  viel  eher  wird  diese  eintreten,  wo  man  sieht,  dass  jetzt  nicht  nur  eines 
..  )  ^'^_  Kakoptonielehre,  für  die  Marnold  auf  einmal  zurückschreckte,  bekommen 
gesorgt  für  eine   Kakophomelehre  auf  „deutsch"!    Wer  den  Wert  (!!)  von  Seh 's  Buch 

ibd  uck  dt^^^  Sel^lT  ""'  "^^'^^^"^  •  •  •  -°  Sinnen!  Zur  letzten  Stunde,  vor 
ADdruck  dieser  Seiten  empfange  ich  ein  paar  Seiten  als:   Prelude  au  nouvel  ouvrage 

Tn rluHnpr^r  •  ''^'''  '"°P^''  P"  ^'  P"°"P'  P^y^^l"«  ^'  1^  °^"«i<l"«  par  Louis  Villermin 
(pnncipes  pbysiques  et  combinaison  technique  de  la  musique,  depuis  son  origine  jusqu'ä 
-"L  l^^^chieäen  ganz  im  Sinne  Marnolds;  vielleicht  noch  ein  bischen  unsinniger! 

letzten   vVr         ""  '^'^  '"  ""^"^"^  '^^'^  ^^^  fortschrittliche  Autor,  sogar  die  aller- 

un  hme?  .  l?'"r/7  Torheiten)  der  enrages  modernes,  zur  Nachahmung  auf- 
modene  'l    T\r\"'  "''  ''  ^''^'°*'  ^^*   ''  ^^^°^   ^'°  uralte   d'harmonie   ultra- 

2  ali!uwahH  '"        '"  '''''"  ^"•^''°'  ^"'■^"^  *^°^P^*^'  "  ^''^'''  '''  «» 

sich  s^lh^rti! V'^r""  o"  ^«^«tehen  ist  (ich  unterschreibe  E.  E.).  Damit  gibt  man 
Vorn  hmhPi  H  T  T  ^"P^^^«"^^*  (O-  Ist  .lenn  das  „initie  sein"  rur  dazu  ä.,  um  mit 
Kuns^l^nf  ^Tl  ""  ""'  ^^'  nicht  Eingeweihten  in  diese  europäisch-chinesische 

üunstl  und  noch  dazu  -  um  ihnen  nicht  helfen  zu  wollen  zum  Verstehen-lernen !  ? 
Leipzig  ^""''^^^'"'^^  Bildung   U911),   S.  88   -   Sammlung  Quelle  und  Meyer  (Nr.  85) 
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jener  Hauptelemente,  sondern  sogar  alle  drei  stark  verkümmern.  Doch 
hat   diese   verhängnisvolle   Eichtung   ihre   Aposteln,    und    sogar  Fanatiker. 

Es  hat  zu  jeder  Zeit  Handlanger  gegeben,  welche  für  Gold  das  Blei 
der  Litteratur  und  der  Kunst  zum  Golde  zu  stempeln  versuchten.  Wer 
sich  da  fangen  lässt,  beweist  gerade,  dass  seine  Gesinnung  nur  auf  Blei- 
waren zugeschnitten  ist.  Solche  geistesarmen  Opfer  soll  man  bemitleiden 
und  —  wenn  möglich  —  retten. 

Marnold  soll  uns  doch  einmal  bei  seinem  Götzen  etwas  zeigen,  was 
nur  von  sehr  weither  etwa  mit  dem  Lohengrinvorspiel  verglichen 
werden  kann,  oder  mit  dieser  anderen  wunderschönen  Lohengrin-Melodie 
(Beisp.  169)  mit  der  wir  diese  Studien  schliessen  wollen: 


169.     Wagner:  Lohengrin. 


3^^il^^^ 


:t=t 


I    T        (D^)       I    S 


r 


VjJ  •      «g — 9 — i^-'ii_=z 


i — 1_- 


g^^B^^ 


1 
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und  an  der  —  mit  ihrer  reichen  Harmonik  und  langatmigen  Schreibweise 
—  junge  strebsame  Komponisten  „etwas  mehr"  lernen  können  als  an  jener 
blutlosen,  kurzatmigen,  elenden  kakophonischen  Schreibweise  so  vieler 
modernen  Gernegrossen  oder  Götzen. 

Aber  ....  was  zeigt  sich  da  meinem  Blick!  „Zwei"  Wirrwarr- 
stifter, die  schon  ihres  Namen  wegen  treffend  zu  einander  passen: 

Lussy  und  Debussy! 
Debussy  und  Lussy! 

Es  ist,  als  ob  man  sagt:  „blanc  bonnet",  oder  „bonnet  blanc"  :  es 
bleibt  nämlich  das  selbe:  Wirrwarr!  Zum  wissenschaftlichen  Unsinn  des 
einen  gehören  die  harmonischen  Elukubrationen  des  anderen.  Mein  Herr 
Marnold,  ästhetisch  wissenschaftlicher  Feinschmecker  !  Zeigen  Sie  uns  doch 
einmal  bei  ihrem  Meister  —  qui  n'est  pas  un  animal(\)  comme  Gluck,  pas 
insupportable{\)  comme  Wagner,    ni   un   monstre{l}  comme  Berlioz  —  zeigen 


156 

Sie  uns  doch  einmal,  ob  Sie  bei  Debussy,  nicht  die  Lussy'schen  anacrouses 
„integrantes",  „accessoires",  „acceleratrices",  „cachees",  „brodees",  „soudees"» 
„aggkitinees",  „fourvoyees",  „suspensives",  „latentes",  „pathetiques"  und 
„trillees",!)  nachweisen  können?! 

Das  wäre  ganz  schön,  wenn  beider  Unsinn  (wie  beider  Namen)  zusammen- 
passten!  Einem  modein  „harmonischen"  (!)  Feinschmecker  wie  Sie,  werden 
wohl  auch  diese  Lussy'schen  .  .  .  „finesses"   nicht  verborgen  geblieben  sein. 

Aber,  aber!  hat  bei  Ihnen  nicht  auch  schon  die  Rhythmik  aus- 
gedient?! Ist  auch  das  nicht  schon  alter  Kram!  „Jetzt  muss  alles  neu 
gemacht  w^erdeu !"  —  Wohin  dies  so  sehr  gepriesene  Neue  führen  kann, 
ist  im  Vorwort  (S.  XVIII — XXIII)  kurz  erörtert.  Sie  wollen  in  jeder  Hinsicht 
schweben ;  schwelgen  ins  Unbestimmte  wollen  unsere  Modernen !  In  ein- 
fachen Takten  können  diese  „chinesisch-musikalisch"  redenden  Komponisten 
ihre  Gedanken  nicht  mehr  recht  unterbringen ;  sie  orakeln  oft  in  i^^'g,  ^^j^, 
ja  25^'g  usw.  und  haben  die  Vorsicht  (!),  ihr  Orakelmetrum  recht  oft  zu 
ändern.  Das  imponiert  ein  gewisses  Publikum !  Leider  wählen  sie  regel- 
mässig jene  Form  (s.  Vorwort  Ex.  16),  für  die  Ambros  den  richtigen  Namen 
gegeben  hat.  Allenthalben  sitzt  der  Unsinn  oben.  Ob  er  sich  noch  lange 
hält !  Das  mene,  tekel,  phares  ist  au  der  Wand  erschienen ;  die 
Haupiapostel  wittern  was  im  Anzug  ist !  Zu'r  Kontroverse  eingeiaueG, 
wagen  sie  sich  nicht.  Sie  schweigen  !  Aber  ihre  Predigten  vor  dem 
Idiotenpublikum  —  das  alles  über  sich  ergehen  lässt  und  nur  staunt  über 
das  Tollkühne  des  Wahnsinns  —  verfolgen  sie  weiter.  Aber  wenden  wir 
unsere  Blicke  zurück  zu  den  musikalischen  Dioskuren :  Lussy,  Debussy, 
d.  h.    mit   anderen  Worten :    „rythmischen"    und    „harmonischen"    Unsinn. 

Sehen  Sie  sich  einmal  all  die  Namen  an,  welche  Lussy 's  Tratte  de  l'ex- 
pression  so  sehr  gepriesen^}  haben.  Wie  steht  es  heute  damit  ? !  Wer  wagt 
es,  geschützt  durch  alle  jene  Namen  von  Autoritäten,  für  jenen  Unsinn 
Lussy's  einzutreten  ?!  —  ^) 

Ich  prophezeie: 

So  wie  mit  Lussy, 
Geht's  auch  Debussy! 

Und  wie  es  dabei  mit  seinem  Lobredner  bestellt  sein  wird,  ist  leicht 
zu  ermessen.  Gar  enfin  il  fait  toujours  j)laisir  de  constater  l'impuissance 
de  Phabilete  pure,  contre  la  force  tranquille  et  majestueuse  des  idees 
et  des  principes  „justes". 


1)  Von  denen  S.  114  die  Rede  war. 

2)  Die  dritte  Auflage  (1877)  enthält  11  Seiten  .  .  .  Lobpreisungen  dieses  ganz  ver- 
fehlten Lösungsversuches  eines  sicher  ganz  interessanten  Problems. 

3)  Zur  Zeit  als  ich  diesen  Schluss  schrieb,  stand  das  Erscheinen  von  zwei  Büchern 
bevor  (von  Lussy-Dechevrens  und  Edmond  Monod),  welchen  —  inzwischen  erschienen 
—   nun  im  Vorwort  einige  Zeilen  gewidmet  werden. 


/fi 


Das  Drama  Ricilard  Wagners 

Eine  Anregung 

von 

Houston  Stewart  Chamberlain. 

4.  Auflage.    VIII,  150  S.  8o.   Geheftet  3  Mk.,  in  Leinwand  geb.  4  Mk. 

^^er  Grundgedanke  dieser  „Anregung"  ist  folgender:  Wagner  war  von 
^^  allem  Anfang  an  in  erster  Linie  dramatischer  Dichter,  was  man  erkennen 
muß,  um  den  Künstler  Wagner  zu  verstehen  und  um  seine  Werke  vi'ahrhaft 
zu  begreifen;  seine  dramatische  Begabung  gab  sich  in  einem  besonderen, 
individuellen  Gestaltungstrieb  kund,  bei  welchem  Wort  und  Ton  als  gleich 
notwendig  sich  betätigten.  —  Chamberlain  verlangt  nun  durchaus  nicht,  daß 
man  den  Musiker  in  Wagner  dem  Wortdichter  gegenüber  herabsetzt,  man 
soll  nur  verstehen  lernen,  daß  seine  musikalische  Phantasie  einem  Poeten 
gehorcht,  daß  er  nie  etwas  anderes  gewollt  hat  als  das  Drama,  und  daß  er 
sich  der  Oper  nur  bediente,  weil  er  eines  musikaHsch-szenischen  Apparates 
zur  Verwirklichung  seiner  Ideen  bedurfte  und  diesen  eine  Zeitlang  in  der 
Oper  zu  finden  glaubte.  Chamberlain  trennt  in  seinen  Betrachtungen  der 
einzelnen  Opern  genau  den  Dichter  von  dem  Musiker,  zeigt,  daß  die  Werke 
der  ersten  Periode  Dramen  sind,  wenn  auch  schwer  durch  die  Opernform 
zu  erkennen,  und  daß  Wagner  später,  als  er  vollbewußt  nach  eigener  Intuition 
seine  Kunstwerke  schuf,  neue  Wege  wandeln  mußte,  um  hiermit  der  Dicht- 
kunst eine  bisher  ungeahnte  Welt  zu  eröffnen,  in  der,  um  mit  des  Meisters 
eigenen  Worten  zu  reden,  „ewig  neu  zu  erfinden  sein  wird".  Die  eingehende 
Lektüre  des  Buches  vermag  den  Genuß  an  den  gewaltigen  Tondramen  des 
genialen  Meitsters  zu  vertiefen. 

MusiRaliscIi -  dramatisclie  Parallelen 

Beiträge  zur  Erkenntnis  von  der  Musik  als  Ausdruck 

von 

Hans  von  Wolzogen. 

237  Seiten  S».     Geheftet  5  Mark,  in  Leinwand  6  Mark. 

^I^usik  ist  Ausdruck.  Sie  drückt  Empfindungsgehalte  aus.  Verwandten 
^^  Empfindungsgehalten  entspricht  verwandte  Ausdrucksform.  Zu  diesen 
unumstößlichen  Grundsätzen  liefert  Hans  von  Wolzogen  an  der  Hand  von 
Motiven  aus  Wagnerschen  Werken  in  geistvoller  Weise  beweiskräftige  Belege. 
Er  greift  auf  die  frühesten  Schöpfungen  des  Meisters  zurück  und  führt  in 
höchst  interessanter  Art  den  Kreislauf  der  Ideen  vor  Augen,  die  sich  von 
Werk  zu  Werk  unter  bestimmten  seelischen  Eindrücken  stets  von  neuem 
begegnen  und  einen  beziehentlichen  musikalisch  -  dramatischen  Ausdruck 
erhahen.  Das  die  sechs  Abteilungen  (I.  Stimmung,  II.  Empfindung, 
III.  Situation,  IV.  Handlung,  V.  Charakter,  VI.  Deklamation)  umfassende 
Buch  ist  überaus  reich  an  interessanten  Einzelheiten  und  vermittelt  in  seiner 
Gesamtheit  einen  tiefen  Einblick  in  das  Wesen  und  die  Charakteristik  der 
Wagnerschen  Tonsprache.  Als  Nachwort  gibt  von  Wolzogen  eine  anregende 
Studie  über  das  Leitmotiv. 


Eine   OeSarat-Uebersicht    über   die   bis    jetzt    vom   Buch-Verlag   Breitkopf    &    Härtel    veröfientlichte 

Wagner-Literatur  gibt  der  Sonderdruck  Richard  Wagner  aus  dem   ,, Musikbuch",  der   Interessenten 

auf  Verlangen   kostenlos   zur   Verfügung  steht. 

VERLAG  BREITKOPF  &  HÄRTEL,  LEIPZIG 
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W19E8  Harmonik   und   Melodik, 

Ein   Beitrag    zur 
musi  Wagnerschen   Harmonik. 

'  Breitkopf   und 

Kartei      ( 1914) 
MusiQl 
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